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Favorisant délibérément le dialogue et l’échange « intel-artistique >, le surréalisme
affiche ses couleurs dans la transgression disciplinaire, générique et nationale. L’étude du
mouvement à partir de ces dialogues et de ces échanges entre les arts, les artistes et les
pays tient compte de « l’interpénétration continue » des formes, dont parle Breton, d’une
part, et du rapport fondateur avec l’autre qui, selon Raymond Jean, devient un « moteur
dialectique » d’une conception poétique et esthétique avant-gardiste, d’autre part.
Le « poète d’images » Paul Éluard et le « peintre de mots » René Magritte, sont
des figures emblématiques du penchant surréalîste pour l’échange interartistique. Dans la
peinture, Éluard trouve en effet une source d’inspiration inépuisable pour sa poésie, tout
comme Magritte, dans sa pratique picturale, est fortement influencé par la poésie et les
théories linguistiques. Pour rendre compte de la nature de leur dialogue, la figure du
«couple » s’est imposée comme un modèle de lecture probant qui met en évidence la
«réciproqtle illumination du nous » et « l’échange spéculaire » tel que pratiqué par les
deux artistes.
L’attirance réciproque du poète et du peintre pour l’oeuvre de l’autre et pour
l’autre art constitue le corps de cette étude. Tout d’abord, nous proposons une assise
historique atix réflexions d’Éluard et de Magritte en les sittiant dans le contexte de la
prolifération des expérimentations interartistiques au tournant du XXC siècle. Ensuite,
l’analyse d’un poème et d’un dessin, adoptant chacun la foi-me d’un « (auto)portrait »,
dévoile les lieux de rencontre entre deux démarches artistiques originales : c’est dans un
espace ouvert à autrui qu’Éluard et Magritte méditent sur le rapport entre l’un et l’autre,
de même que sur la ressemblance dans la différence. Enfin, l’étude de leurs écrits
théoriques révèle que le poète et le peintre réfléchissent sur leur art par le biais de
l’altérité et de l’autrement la poétique éluardienne se formule à partir de la peinture,
tandis que l’esthétique de Magritte s’inspire largement de la poésie. Dans le couple
Éluard-Magritte, le rapport interartistique est caractérisé par un va-et-vient incessant, soit
par te donner et l’avoir du système des vases communicants. Le rôle fondamental de
l’échange entre la poésie et la peinture semble pointer vers une nouvelle forme
d’esthétique surréaliste, celle dtt dialogue, du couple créateur et de la spécularité.
Mots clés: poésie surréaliste, peinture surréaliste, avant-garde de
l’entre-deux-guerres, dialogue interartistique, spécularité, (auto)portrait
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ABSTRACT
Surrealism was a perïod of mttltiple conversations: between artists, between arts
and between countries. As stich, studying the movement through its interartistic dialogues
is an approach which recognizes the “continuai interpenetration” (André Breton) of forms
and the vital play off of the Other, which constituted the “dialectic force” (Raymond
Jean) of many works at this time.
Paul Éluard, “poet of images”, and René Magritte, “painter of words”, are
emblematic figures of Stirrealism’s penchant for interartistic exchanges. Éluard fotmd
painting to be an endless source of inspiration in his poetry, just as Magritte was highly
receptive to the influence of poetic theory and linguistic structures in his pictorial
practice. In order to analyse the nature of their relationship, the figure of the “couple”
functions as an ideal reading model because it priviieges the “reciprocal illumination”
(Jean-Pierre Richard) and “(auto)reflexive interchange” (Daniel Bergez, Andrea
Oberhuber) of the pair.
The mutual attraction of these two Surrealists to the practice and to the art of the
other is the focus of this study. First, we sitttated the Éluard-Magritte dialogue in its
historical context: the proliferation of interartistic experimentation at the ttirn of the XX
century. Next, the analysis of a poem and a drawing, their reciprocal portraits, revealed
this genre to be the site of a fertile dialogue between two practices. As such, we explored
the notion of the “surrealist (self-)portrait” (Elza Adamowicz) with respect to the portraits
in question and to the larger dialogue between poetry and painting. Finally, the study of
the poet and the painter’s theoretical writings aimed to underline the fundamental role of
the “other art” in the development of their meta-discourse: Éluard’s poetics was targely
inspired by painting just as Magritte developed an aesthetics in response to poetic ideas.
This interartistic exchange, like the “inpouring and outpouring” (Mary Ann Caws)
between two communicating vessels, seerns to point towards a new surrealist aesthetics
ofthe dialogue, a signifying practice in-between the arts.
Key words
surrealïst poetry, surrealïst painting, ïnterwar avant-garde,
interartistic dialogue, reflexivity, (se1portrait
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Introduction
Paul Éluard et René Magritte
En 1925, dans Ait défaut dit silence, Éluard écrit « tdlans les plus sombres
yeux se ferment les plus clairs’ ». La puissance évocatrice de ce seul vers a bouleversé
le peintre belge René Magritte il était enchanté par le paradoxe présenté, attiré par le
simple mystère qu’Éluard avait réussi à mettre en mots. Pour Magritte, cette formule
décrivait avec une exactitude saisissante son travail pictural, cernait quelque chose
d’essentiel dans sa pratique. Par conséquent, le peintre y fera appel à plusieurs
reprises dans ses essais, ses entrevues et ses conférences2. La critique actuelle a par
ailleurs bien ressenti cette sorte d’< enchantement », cette reconnaissance spontanée
dans le travail d’un autre artiste Jean Charles Gateau souligne que « dans ce
monostiche d’Éluard, il IMagrittel trouvait la représentation poétique de sa propre
philosophie3 » et André Blavier renchérit en disant que c’est ce vers qui « marquera
Magritte entre tous4 ». Car, si Magritte fait souvent référence à la notion de « poésie »
dans ses écrits, il cite très rarement, voire presque jamais, des fragments de poèmes,
des auteurs ou des poètes. Il y a donc lieu de se demander d’où vient cette fascination
pour ce poète, pour ce vers, parmi tant d’autres. Qu’est-ce qui se manifeste la passion
d’Éluard pour la peinture ou la préoccupation réciproque de ces deux artistes pour les
Paul Éluard, An défaut du silence, 19251 OEuvres complètes, J, édition Marcelle Dumas et Liicien Scheler, Paris,Gall,rnard, « B,bl,othèque de la Pléiade », 196$, p. 176.
2 VoirRemé Magritte. Ecrits complets, édition André Blavier, Paris, Flammarion, 2001.
Jean Charles Gateau, PaulEluard cria peinture surréaliste, 1919-1939, Genève, Droz, 1982, p. 240.1
« ConFérence de Londres », René Magrirre, Ecrits complets, op. cit., p. 99.
2échanges « interartistiques5 » ? En 1962, Magritte lui-même nous fournit quelques
renseignements sur son attachement à Éluard, alors qu’il affirme que, dans ce vers qtii
lui est si cher, le poète « était capable d’évoquer la réalité non séparée de son
mystère6». Mais cette expression qu’il utilise pour définir la poésie éluardienne est
également une description de sa propre peinture innocente coïncidence ou
affirmation intentionnelle d’une correspondance entre ces deux pratiques ? La réponse
à cette question ne va pas de soi, au sens où elle n’émerge pas de façon éclatante au
détour d’un discours, d’une lettre ou d’une oeuvre qui viendrait en fixer clairement la
réponse. C’est plutôt à l’issue d’une autre lecture, d’un regarder autrement, en portant
une attention toute partictilière aux voix enchâssées dans la poésie et la théorie, aux
symboles dont sont sertis les toiles et les mots, que nous pourrons en dégager certaines
réflexions qui s’ajustent l’une à l’autre, des sensibilités qui, harmonieusement et en
deçà du texte et de l’image, se répondent et se complètent.
Pendant deux décennies, plusieurs autres croisements s’adjoindront à cette
première correspondance « confessée » par Magritte. Aussi, en 1936, Magritte dessine
un portrait de Paul Éluard, La Magie blanche. Au cours des années 1940, il réalise
deux éditions illustrées de textes d’Éluard deux dessins pour La Moralité dit sommeil
en 1941, et, en 1946, l’illustration de la réédition des Nécessités de ta vie et tes
conséquences des rêves (1921), un recueil Dada, par onze dessins dans son «style
Renoir >. De plus, il est à signaler que si Magritte a collaboré régulièrement avec les
On assiste, ces dernières années, à la création d’une nouvelle terminologie qtii t’a de pair avec l’essor d’un
«nouveau » domaine de recherche tendant à remplacer le champ traditionnel de la littérature comparée et ayant
pour objet d’étude les divers rapports d’échange, d’influence et d’interpénétration entre les arts, notamment entre la
littérature et la peinture, la littérature cita musique, la littérature et la photographie, la littérature et le cinéma, la
littérature et les nouveaux médias. Le terme « interartïstique » désigne précisément le champ de recherche concemé
par les rapports d’échange et d’hybridation entre deux ou plusieurs arts. Il s’inscrit dans la foulée des approches
théoriques telles que l’intertextualite et l’intermédialité. Nous reviendrons plus en détails sur les termes
«interartialité » et « interartistique » à la fin de ce chapitre. -
6
« Jan Walravens Rencontre avec Magritte », René Magritte. Ecrits conpIets, op. cd’., p536.
3poètes belges7, Éluard est le seul parmi tes poètes surréalistes français qu’il a illustré.
Pour un peintre si épris de la poésie et du langage, cette «fidélité > à Éluard paraît
étonnante. Sa prédilection pour l’oeuvre poétique éluardienne est complexe et
fascinante et c’est ce « magnétisme » qu’il s’agira d’approfondir dans ce travail. Car,
plus que la simple identification avec une ligne de poésie, Magritte est frappé par la
fraternité qu’il ressent avec le poète, avec les mots, avec la poésie.
De l’autre côté du miroir, nous trouvons un poète fasciné par la peinture. En
effet, dès sa jeunesse, Éluard est attiré par les images8: dans une enquête publiée dans
Littérattire sur les métiers de prédilection, il inscrit même « peintre9 ». L’année 1935
marquera le début d’un échange singulier entre lui et Magritte : Éluard écrit un
poème, « René Magritte », qui fait sa première apparition dans Les Cahiers d’art avant
d’être repris, l’année suivante, dans son recueil Les Yeux fertiles. Magritte répond en
1936 par un portrait du poète. Cet échange se personnalise et se fortifie au fil du temps
et en 1937, Éluard propose à Magritte l’idée d’un tableau, tout en précisant:
«Ii l’aimerais le voir réaliser soigneusement, comme tu es capable de le faire’° ». En
1948, Éluard écrit son deuxième poème sur le peintre — «À René Magritte»
— pour
son recueil Voir”. La dédicace qui apparaît dans la copie de Magritte se lit comme
suit: «à René Magritte / qui défend les mots par des images’2 ». Ce poème marque la
Pour plus d’informations voir Marcel Marien, L’actii’ité surréaliste en Belgique. 1924-1950 (Bruxelles, Éditions
Lecber Hossmann, 1979) et José Voyelle, Le surréalisme en Belgique (Bruxelles, André dc Rache, 1972).
Pour plus de détails voir Jean Charles Gateau, Pan! Eluard cria peinture surréaliste, 1919-1 939. op. cit.
Cité dans Jean Charles Gateau, op. cir., p. 33.
Dans une lettre dc 937. Éluard écrit: « Une idée de tableau me tient beaucoup à coettr: Le Porte-manteau’: Dans
un couloir, près de la porte, tin grand crucifix chargé d’un Christ tête basse. Et partout, au haut de la croix, au botit
des branches, aux clous des mains et des pieds, sur la tête du Christ, des chapeaux, des casquettes accrochés. À côté
du crucifix, un porte-parapluies très ordinaire avec tin seul parapluie dedans. J’aimerais le voir réalisé
‘soigneusement’, comme tu es capable de le faire », Pain’ Eluard et ses amis peintres, 1895-1952, catalogtie
d’exposition, édité par le Centre Georges Pompidou et le Musée national d’art moderne, Paris, 1982, p. 140.
‘‘ Paul Eluard, Voir :poèlne3, peiiirures, dessi,,s, Genève, Edition des trois collines, 1948,
12 Paitl Eluarci et ses amis peintres, op. cit., p. l13.
4fin de leur échange artistique, même s’ils entretiendront une correspondance jusqu’à la
mort d’Éluard, en 195213. Ainsi, pendant vingt ans, le peintre et le poète s’engagent
dans un dialogue interartistique qui témoigne de leur préoccupation pour l’oeuvre de
l’autre ainsi que de leur amour de l’autre art. Tout en leur permettant de jeter des ponts
entre leurs pratiques, comme entre les arts, ce dialogue questionne les frontières qui
les séparent. Pour le poète et le peintre, la relation entre l’tin et l’autre est marquée
d’un magnétisme intense : « I...I dans cet univers dont l’équilibre est perpétuellement
remis en question, tout peut coexister et s’enchaîner car le “courant” passe entre des
pôles parfois fort éloignés14 ». Quelle est la nature de ce rapport magnétique ? Qttelles
forces les attirent l’un vers l’autre, qtiels désirs propulsent les correspondances de leur
création ?
Les échanges interartistiques, si abondants pendant le surréalisme, soulèvent la question de la place de l’amitié et
des relations interpersonnelles dans les études surréalistes. Sans attribuer une importance excessive è la dimension
biographique du mouvement, il importe tout de même de présenter certains détails liés à l’évolution de la
complicité entre un poète et tin peintre, une entente qui représente un lien important entre le surréalisme français et
le surréalisme belge. Même si les chemins d’Eluard et de Magritte se croisent que brièvement ati cours de
l’aventtire surréaliste, leurs rencontres ont tin effet marquant dans leurs oeuvres. Au début des années 1920, le
poète et le peintre participent activement au développement de l’avant-garde dans leur propre pays. À Paris, luard
contribue à la revue Littérature avec Breton, Aragon et Soupault ainsi qti’aux provocations Dada qui perturbent la
capitale. Dans l’avant-garde artistique à Brtixelles Magritte édite les revues telles OEsophage et puis Marie avec
E.L.T Mesens, tous deux fortement marquées par l’esprit Dada et le travail de francis Picabia. L’année 1927 est tin
moment crucial dans la relation entre les mouvements nationaux Magritte et Camille Goemans s’installent à Paris.
Le déplacement des figures principales de l’avant-garde bruxellois assure une communication plus directe entre les
deux groupes. De plus, Goernans devient directeur d’une galerie surréaliste à Paris, la Galerie Le Centaure. Entre
1927-1930, Magiitte habite près de Paris, à Perreux-sur-Mame. Avec cette nouvelle proximité du groupe surréaliste
parisien, il peut participer plus régulièrement aux activités et aux réunions dirigées par Breton. Accueilli avec
enthousiasme par le groupe, le peintre développe des amitiés avec plusieurs de ces poètes, notamment Lotus
Aragon. Paul Éluard et Benjamin Péret. Mais il n’est pas à l’abri de la tyrannie d’André Breton et une brouille etit
lieu entre le peintre et le « Pape » du surréalisme en 1929. Toutefois, son éloignement de Breton ne l’empêche pas
de fréquenter les autres poètes et de réfléchir, comme eux, sur la représentation textuelle et sur des questions liées
ati langage. Effectivement, c’est pendant cette « période parisienne » que Magritte peint la majorité de ses peintures
de mots, une coïncidence qtli ne petit être nêgligée pour la simple raison que ses tableaux démontrent un
préoccupation très proche de celles des poètes. Après son retour à Bruxelles en 1930, Magritte et Eluard
entretiennent une correspondance jusqu’à la mort du poete. Pour plus de détails sur le surréalisme en Belgique, voir
Marcel Marien, L’actii’ité surréaliste en Belgique, 1924-1925 (Bruxelles, Edition Lebeer-Hossmann, 1979) etjosé
Voyelle, LeSurréatisine en Belgiqtie (Bruxelles, André de Rache, 1972).
Albert Mingelgrtin, Essai 3ur I évolution esthétique de Paul Eluard : peinture et tangage, Lausanne, L’Age
d’homme, 1977, p. 106.
5Surréalisme et altérité : le dialogue avec l’Autre
Ii est vrai qu’Éluard et Magritte ont manifesté le désir d’entretenir un dialogtie
avec l’Autre, qu’il s’agisse de l’autre artiste ou de l’autre art, dans une époque
«fertile en échanges interartistiqiles et favorable à l’expérience pluridisciplinairet5 »
un état que Mary Ann Caws désigne sous le nom de tempérament surréaliste: « [t]he
sttrrealist telnperament bridged love and death, high and tow, action and dream, day
and night, these conunmlicating vessels spilling over into each other, tintil they join in
ci supreoze or subtime point I l’ ». Par la mise en place d’un dialogue soutenu, Je
poète et le peintre ont pu transgresser tes limites imposées par les catégories « poète »,
peintre », « poésie » et « peinture ». La rencontre interartÏstique et le modèle
d’échanges qu’ils ont mis en place serait-elle emblématique des dialogues
caractéristiques de cette période ? En qtioi les conversations entre Éluard et Magritte
peuvent-elles nous éclairer sur la poétique et l’esthétique surréalistes ?
Nous chercherons à répondre à ces questions en polarisant notre analyse atitour
d’ttn dialogue surréaliste dans le contexte des dialogues stirréalistes. D’ailleurs, l’idée
même de dialogisme, si présente dans la création de cette époque, montre à quel point
la relation d’altérité était l’une des pierres angulaires du projet des surréalistes’7. Le
désir de l’atttre et d’être autre se manifeste dans les thématiques qu’ils privilégient
telles le rêve, la rencontre et l’imaginaire, tout en façonnant les nouvelles démarches
artistiques qtt’ils mettent en oeuvre comme le cadavre exquis, le collage, le
5 Andrea Oberhuber « Aimer, s’aimer à s’y perdre, Les jeux spéculaires de CahunMoore », lnter,nédialités, n° 4,
automne 2004, p. 92.
Mark Ann Caws, « L,nking and Refleetions: André Breton and His Communicating Vessels », Dada Surrealism,
n’ 17, 198$, p. 73.
V’ Potir plus de détails, voir Martinc Antle, Cultures du surréalisme, tes représentations de l’autre, Paris, Éditions
Acoria, 2001.
6photomontage et l’écriture à pitisieurs mains. Quand Breton déclare que « le
merveilleux est toujours beau, n’importe quel merveilleux est beau, il n’y a même que
le merveilleux qui soit beau’8 », il fait précisément l’éloge de tout ce qui s’éloigne de
la vie quotidienne, des horreurs restantes de la Première Guerre mondiale et « du
monde du boutiquier et dtt compromis où ils étaient forcés de vivre’9 ». C’est donc
cette envie d’« atitre chose » qui anime le projet anti-conformiste des surréaListes, le
propulse vers les marges de la création encore inexplorées et inspire les dialogues, les
mouvements et les rapports qui abondent au cours des années 1920 et 1930.
De fait, au coeur du mouvement surréaliste réside la volonté de s’éloigner de
tout, surtout de la « If laillite universelle d’une civilisation qui se retourne contre elle-
même et se dévore20 ». La multiplication d’échanges interartistiques témoigne du désir
des artistes de reconstrtiire un réseau selon leur gré, en faisant table rase des systèmes
démodés afin de les reconstruire autrement. Dans la continuité de l’affirmation
rimbaldienne « JE est un autre2’ », les surréalistes ont mis de l’avant l’idée que
«l’existence est ailleurs22 >. Point d’ancrage ou de point de fuite ? Selon Fernand
Alquié, il s’agit d’un plongeon vertigineux dans le monde et ses multiples réalités: «le
surréalisme n’est pas fuite dans l’irréel ou le rêve, mais tentative pour pénétrer dans ce
qui a plus de réalité que l’univers logique et objectif23 >. En distinguant la fuite dans
l’irréel de la pénétration du réel, Alqtiié met en évidence tine relation d’altérité qui
n’est ni absolue ni binaire. Bien au contraire, loin d’être une division distincte entre le
‘ André Breton, « Premier manifeste du sc,ITéallsme » 119241, Ma,,festes du surréalisme, Paris, Gallimard, 1985,
p. 24-25.
“ Albert Camus, L’Homme révolté, Paris, Gallimard, 1951, p. 118-119.
2(1 Maurice Nadeau, Histoire du ,nou,’ementsttrréaliste, Paris, Seuil, 1958, i’.5.
21 Arthur Rimbaud, « Lettre dti voyant adressé a Paul Demeny », 15 mai 1871, Poésies, Une saison en euler,
Illuminations, édition Louis forestier, Paris. Gallimard, 1984, P. 202.
22 Andié Breton, « Premier manifeste du surréalisme », op. cit., p. 60.
“ Femand Alquié, Philosophie dit surréalisme. Paris, Flammar,on, 1977, P. 91.
7Même et l’Autre, les deux pôles s’entrelacent intimement et s’informent par une
«interpénétration continue24 ». C’est précisément à partir de cette interpénétration
entre la poésie et la peinture, entre le poète et le peintre, que nous étudierons le
dialogue interartistique dans lequel se sont engagés Éluard et Magritte pendant une
longue période.
Éluard, Magritte et leurs « autres »
Ce brouillement des frontières avec l’autre, comment se manifeste-il dans les
oeuvres de Magritte et d’Éluard ? Autrement dit, qu’évoqtie t’autre pour ce poète et ce
peintre ? Si la problématique est multidimensionnelle, nous nous limiterons à une
dimension précise, soit le rapport que chacun entretient avec l’autre art et l’autre
artiste. Car pour le poète et le peintre, la relation d’altérité est ancrée dans la notion de
leur être artistique : le questionnement de l’identité et de l’altérité de l’artiste, de
l’oeuvre et de l’art est à la base de leur réflexion sur le rapport interartistique.
Dans les années 1920 et 1930, la poésie amoureuse d’Éluard chante la beauté
du tu c’est contre sa disparition qu’il écrit. Les liens qu’il noue
— avec les femmes et
avec les peintres
— représentent des tel1tatives pour se protéger contre la solitude qui
s’impose à lui de manière angoissante. Ii y a là, manifestement, une imptilsion
essentielle vers l’Autre, non pas seulement l’autre féminin
— une question sur laquelle
24 Dans son travail sur les « (auto-)poitraits » et les masques surréalistes, Elza Adamowicz a considéré ce rapportd’altérité elle réfléchit sur la préoccupation des surréalistes pour les espaces partagées entre le soi et l’Autre, «TheSulTeallst (Self—)Portrait : Convulsive Identities », dans Sylvano Levy fUir.). Surreatism t Surreatisr visuality, Ne’
York, Ne’ York University Press, 1997. p. 31-44.
$se sont penchés plusieurs critiques25
— mais l’altérité dans tout ce qu’elle a de « hors
soi ». Concernant les peintres ou la peinture, c’est le même désir de l’autre qui se
profile, les mêmes questions d’identité qui entrent en jeu. Dans cette optique, la
passion visuelle d’Éluard peut être lue comme une variante du dialogue amoureux si
fondamental dans son oeuvre l’un et t’atttre étant tantôt poète / femme, tantôt poète /
peintre. Daniel Bergez décrit d’ailleurs ces relations avec l’autre comme des jeux
spéculaires, un échange fécond de reflets
C’est qu’en effet, à t’inverse de la solitude qui est une expérience de dissolution de
l’existence, la relation à l’autre a pour Elciard vertu fondatrice l’espace de l’échange est celui
de la conscience et de l’affirmation de soi. Il est structurant dans la mesure où le rapport
d’altérité s’assimile à tine expérience de reflet : le moi se prolette et s’tinifie dans le miroir de
l’autre, en même temps qu’il y trouve le principe d’une réciprocité infinie de l’échange26.
Présence permanente dans l’oeuvre d’Éluard, stirtout au cotirs des années 1920 et
1930, l’art pictural influence totltes les dimensions de son oeuvre : des poèmes sur la
peinture à ses écrits théoriques, de ses livres illustrés à ses anthologies de citations
esthétiques.
Comme la poésie d’Éluard, la peinture de Magritte témoigne d’une vive
préoccupation pour l’autre art. Poésie, langage, mots : la représentation textuelle n’a
cessé de fasciner ce peintre qui a construit un véritable projet esthétique autour de la
notion de la « poésie visible27 ». Entre 1927 et 1930, c’est dans ces peintures de mots
qu’il exprime son intérêt pour la représentation, et ati cours des années 1930 le peintre
poursuit sa recherche pour la « poésie bouleversante » et développe son projet de
peindre la « pensée visible » dans ses écrits théoriques. En situant son oeuvre entre la
poésie et la peinture, Magritte jotie consciemment avec les frontières entre les arts
25 Daniel Bergez, huard ou le ravonne,nent de l’être tScvssel, Champ Vallon, 1982) Ramond Jean, Éhtard
(Paris, Seuil, 1968) Jean-Pierre Richard, « Faut Eluard », Onze études sttr la poésie moderne (Paris, Seuil, 1964,
p. 105-139).
26 Daniel Bergez, op. cit., p. 27. -
« L’inspiration », René tvfagrine. Ecrits complets, op. cit.. p. 557.
9«Jeu de mots, jeu de signes, jeu de sens, oeuvre qui s’entrouvre, oeuvre en appel, oeuvre
en écho et par conséquent poème28 ». Comme te souligne Philippe Roberts-Jones, cet
entrelacs de jeux qui se déploie au coeur de l’oeuvre et de l’acte créateur semble se
construire de confrontations violentes et d’analogies qui, à l’issue de leurs échanges
infinis, renouent indéfiniment leur unité : « l’art de Magritte est ttn art de
confrontations volontaires et d’affinités secrètes qu’orientent, animent et ponctuent
des éléments récurrents et des objets privilégiés, qui sont images et signes de la pensée
de l’artiste29 >. De plus, non seulement Éluard était reconnu pour ses nombreux amis
peintres, mais Magritte l’était aussi: « l’entourage de Magritte était largement — et
même majoritairement
— composé de “gens de plume”, de “littéraires”30 ». À ce
propos, Jacques Meuris remarque
C’est une indication intéressante à plusieurs titres, et notamment en ceci : pratiquant unepeinture aux objectifs principalement « poétiques », au sens littéral sinon au sens littéraire, lepeintre trouvait certainement en son entourage, tel qu’il était composé, une sorte de stimulantde l’esprit et une ouverture considérable stir le monde des mots, voire du langage, qui semblel’avoir toujours subjugcié31.
Ainsi décrit, l’entourage poétique du peintre at)rait la fonction d’une galerie de
miroirs : poètes et peintre se voient engagés dans un jeu de reflets et d’échos qui
nourrissent leurs oeuvres. Aussi, nous pourrions dire que Magritte et Éluard se
présentent comme des cas parallèles, l’un « poète d’images32 > et l’autre, « peintre de
mots >. Pour chacun, le rapport à l’Autre
— tantôt l’autre artiste, tantôt l’atitre art —
procède par la dispersion des limites, l’échange constant et le dialogue perpétuel.
Philippe Roberts-Jones, Magritte ou la leçon poétique suivi de De t’empire des twnières aux domaines du sens,Tournai, La Renaissance du Livre, 2001, p. 20.20 Ibid., p. 37.
° Jacques Metiris. Magritte, Paris, Casterman, 1988, p. 215.Ibid., p. 215.
32 Germain Viatte, « Parcours naturel o. Paut Etuard et ses amis peintres, op. cit., p. Il.
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Des vases communicants
Le dialogtie entre Éluard et Magritte se poursuit totit au long des années 1930,
alors que les échos dtt surréalisme s’entendaient partout en Europe, pour ne pas dire
dans le monde entier33. Cette décennie d’échanges et de conversations s’ouvre avec la
publication des Vases communicants d’André Breton (1932), l’tin des textes
constitutifs de la pensée stirréaliste qui a influencé diverses facettes du mouvement.
Dans ce texte, c’est à partir d’anecdotes personnelles, de rêves et de méditations autant
philosophiques que politiques que Breton met en place un modèle d’< échange
constant qtlÏ doit se produire dans la pensée entre te monde extérietir et le monde
intérietir, échange qui nécessite l’interpénétration continue de l’activité de veille et de
l’activité de sommeil34 ». Empruntée aux sciences naturelles, l’image des vases
communicants est adaptée par Breton pour signifier l’entrelacement de la réalité et de
la surréalité, principe par lequel l’un est contenu dans l’autre et réciproquement35.
C’est un fil conducteur que Breton souhaite passer entre le Même et l’Autre
Je souhaite qu’il lie surréatismeJ passe pour n’avoir tenté rien de mietix que de jeter un fil
conducteur entre les mondes par trop dissociés de la veille et du sommeil, de la réalité
extérietire et intérieure, de la raison et de la folie, du calme de la connaissance et de l’amour, de
la vie pour la vie et de la révolution, etc.36
Ce modèle d’échanges, cette « theon’ ofthe link37 », joue un rôle fondamental dans la
théorie surréaliste : « the passing back andforth between these two modes is shown to
“ Pour pltis de détails, voir Opus inrerncttional. Le Surréalisme international, n” 19-20, octobre 1970.
André Breton, Les Vases com;nu,iicants, Paris, Gallimard, 1955 119321, p. J 61.
L’image centralp des vases communicants apparaît pour la première fois dans Le surréalisme et la peinttire en
1928 « Tout ce que j’aime. tout ce que le pense et ressens, m’incline à une philosophie particulièie de
l’immanence d’après laquelle la surréalité serait contenue dans la réalité même, et ne lui serait ni supérictire ni
extérieure. Et réciproquement, car le contenant serait aussi le contenu, Il s’agirait presque d’un vase communicant
entre le contenant le contenu », André Breton, Le surréalisme et la peintttre, Paris. Gallimard, 1965, p. 69.36 André Breton, Les Vases eonununicants, op. cii’., p. 103-104.
Mary Ann Caws, « Linking and Reflcctions: André Breton and Ris Communicating Vessels », toc. cit., 93.
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be the basis of stirreatist thought, of surreatitv itselJ38 ». En privilégiant la
«transmission » et la « réception », voire le va-et-vient perpétuel, le modèle des vases
communicants se présente comme la métaphore par excellence pour une époque qui a
multiplié les échanges entre les artistes, les arts, les pays. Or, cet esprit dialogique ne
serait-il pas ta base de ce mouvement ? Pour Anne-Marie Amiot, ceci semble ne faire
aucun doute: «le surréalisme fonde la légitimité esthétique d’un phénomène jtisque-là
considéré comme un pis-aller. Son texte d’ouverture, Les Champs magnétiques
(1919), détermine un genre nouveau, l’oeuvre en collaboration par natttre diatogique,
sinon dialectique39 ». L’omniprésence de dialogues et d’échanges met le surréalisme
dans un état de mouvement constant, un état où la fixation
— de sens, de genres, d’arts
— est impossible. Il est vrai que depuis la Première Guerre mondiale, une instabilité
radicale est veiitte bouleverser des systèmes que l’on croyait auparavant fixes et
inaltérables : « ide que cette guerre engendre, c’est une remise en question
généralisée de l’ancrage, qti’il soit territorial ou culturel4° >. Avec sa pensée des vases
communicants, Breton annonçait-il une nouvel le démarche esthétique ou ne mettait-il
pas déjà en mots sa vision utopique du rapport à l’Atitre ?
La métaphore des vases communicants nous permettra de penser pltisieurs
facettes du dialogue entre Éluard et Magritte, ainsi que de leur réflexion stir le rapport
interartistique. À première vue, ce modèle évoque les échanges continus
qu’entretiennent le poète et le peintre tout en faisant ressortir la mobilité constante et
l’interpénétration continue » qui le caractérise. De plus, cette notion résume leurs
Ibid., p91
Anne Marie Amiot, « Patil Éluard, écrivain de groupe, à travers l’écriture en collaboration », dans Colette Guedj(dit.), Eluard u cent ans, Actes du colloque de vice (janvier 1996), Paris, L’Harmattan, 1998, p .36.Catherine Vasseur, « Le Jeu surréaliste et son internationalisation à travers la cadavre exquis », Un art sansfrontières, L’internationalisation des arts en Europe, dans Gérard Monnier et José Voyelle (dit.), Paris,Publications de la Sorbonne, 1991, p. 65.
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réflexions sur le rapport entre les arts s la poésie et la peinture seraient des ensembles
en rapport constant l’un avec l’autre, distincts mais liés, autrement inênzes41. Soi et
autre, poète et peintre, poésie et peinture s tous ces doublets seraient impliqués dans un
rapport de coappartenance harmonieuse. À ce propos, Mary Ann Caws décrit le
principe des vases communicants comme « the outpouring and inpouring of meaning42
» : cette co-existence de mouvements contradictoires se rapproche de la tension entre
la réflexion et l’absorption dans le jeu spéculaire du poète et du peintre. D’ailleurs, si
d’un côté, le modèle des vases communicants souligne l’aspect dialogique, l’échange
libre et la circtilation perpétuelle entre deux entités, il évoque, d’un autre côté,
l’univers clos et l’entrelacement intime d’un couple.
Un « couple » surréaliste hors du commun
Comme notre analyse s’intéresse tout particulièrement aux dialogues et aux
échanges, la figure du couple s’est naturellement imposée comme un modèle de
lecture privilégié. Évidemment, il n’est pas question ici des couples d’artistes tels
qu’ils sont conçus traditionnellement, c’est-à-dire des couples hétérosexuels engagés
dans la création collective, tels Unica Zurn et Hans Belimer, Lee Miller et Man Ray.
Ces cotiples ont déjà fait l’objet d’une étude par Renée Riese Hubert, Magntfying
Cette expression sert de titre à l’ouvrage de David Murphy et Aedin Ni Loingsigh (dir.). Thresholds oJOtherness, Autrement mêmes, ldentity and Atterity in french-Language Literatures, London, Grant and Cutler,
2002.
42 Mary Ann Caws, The Art of Interlerence, Stressed Readings in Verbal and Visual Texts. Frinceton, Princeton
University Press, 1989, p. 73.
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Mirrors43. Notre conception du couple voit dans cette figuration de l’un et de l’autre
un modèle qui synthétise un certain nombre d’éléments de la praxis surréaliste. En
nous inspirant de la lecture d’Andrea Oberhuber sur la collaboration du couple Cahun
Moore, nous nous servirons de la figure du couple pour penser les diatogties entre tes
arts et entre les artistes, autrement dit dans leur rapport interartistique.
Mais le terme « couple » ne suggère-t-il pas un rapport de désir ? Comment
nous éloigner des connotations érotiques associées à son emploi ? Dans le cas
d’Éluard et de Magritte, ne s’agit-il pas simplement d’tine amitié ou d’tin rapport
fraternel comme il en existe beaucoup dans l’histoire culturelle ? En fait, c’est
justement pour présen’er ce rapport désirant et cette force d’attirance que notis
employons l’expression, en lui prêtant le sens de l’inspiration réciproqtie, de
l’influence mutuelle et de l’intérêt absolu pour la création et la créativité de l’autre. En
focalisant notre étude sttr deux types de couples
— le cottple Étuard-Magritte et le
couple poésie-peinttire
— nous nous proposons de réfléchir sur la force d’attraction
qui les rapproche et de mettre en lumière les raisons pour lesquelles ils forment cette
paire et entretiennent un dialogue.
Renée Riese Huhert, ?tiognifiiug Alirrors, Wonwu Surreatis,n & Partner3hip, Lincoln. University of NebraskaPress, 1994. Dans cet ouvrage, s’inspirant des modèles de collaboration mis en place par divers cociples, l’auteur
réfléchit sur la situation de la femme par rapport ati mouvement surréaliste.
Andrea Oberhuber c Aimer, s’aimer à
‘y perdr Les jeux spéculaires de Cahun-Moore >, toc. ciL, p. 87-l 11.Four souligner la complémentarité entre les dccix femmes et lier leur intimité et leur collaboration, l’auteur
caractérise leur rapport comme un « jeu spéculaire dans lequel les arts et les médias sont mis au service d’une
insolite conception de soi etde l’autre
», p. 100.
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Le dialogue entre Éluard et Magritte, un dialogue interartistique négligé
La collaboration fructueuse entre Éluard et Magritte a suscité à maintes
reprises l’intérêt de la critique contemporaine. Or, la nature et la portée de leurs
correspondances artistiques n’ont que rarement fait l’objet d’une étude à part entière
quelques mentions des échanges entre le poète et le peintre sont ici et là repérables,
mais la voie demeure encore largement inexplorée. En 1956, Serge Brindeau a été le
premier à invoquer l’analogie entre le poète et le peintre. Dans une lettre reproduite
dans la Tour defeti où étaient discutés les rapports entre la poésie et tes autres arts, il
écrit:
Revoyez-vous les deux gouaches intitulées L’Empire des Lumières t... JJe pense à un vers de
Paul Eluard: “la nuit où l’homme fait le jour”. Magritte a réussi à me faire voir la nuit en plein
jour. L’harmonie des syllabes chez Eluard, l’intelligence picturale chez Magritte opèrent ce
qu’il faut bien appeler un miracle. Qu’importe vraiment l’étymologie réelle de “poète”. Le
poète invente tin monde que nous reconnaissons comme nôtre5.
Ses propos, d’une grande sensibilité, ont néanmoins le désavantage de i’elever plus de
l’anecdote que de l’analyse. C’est en 1969, dans un mémoire de maîtrise français sur
le rapport entre Paul Éluard et la peinture, que le couple fait sa seconde apparition t ils
sont évoqués sommairement dans le contexte d’une analyse des poèmes rédigés par
Éluard sur Magritte46. Quelques années plus tard, dans Le surréalisme en Betgique
(1972), José Voyelle invoque certains parallèles entre leurs oeuvres dans un chapitre
sur les rapports que le peintre a entretenus avec divers poètes français et belges.
Toutefois, sa réflexion sur leurs « affinités » s’inspire surtout de la circulation
Serge Brindeau, « La Lettre », La Tour de Feu, Révolutioii de l’infiguré, n°5!, automne 1956, p. 14.
‘ Christiane et Marc Cheinci Putt! Eluard et ta peinture, Thèse de doctorat lAix-Marseillesi, Université d’Aix
Marseilles, 1969. Notons que ce travail s’est réalisé sous la direction du Professeur Raymond Jean, qui a rédigéÉtuard (Paris. Seuil, 196$) ct Lectures dit ddsir. Nertal, Lautréunont, Apollinaire, Etuard (Paris, Seuil, 1977).
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d’images communes entre les surréalistes, de cette « sorte de patrimoine commun
utilisé tour à tour par le poète ou par te peintre47 ».
Le début des années 1980 voit la parution de deux publications fondamentales
sur Éluard et la peinture. L’ouvrage de Jean Charles Gateati, publié en detix volumes,
Paul Étuard et ta peinture stirréatiste (1982) et huard, Picasso et la peinture (1983),
est le premier à offrir un traitement intégral du sujet en répertoriant l’ensemble des
relations entre le poète et les peintres48. L’ampleur du projet est énorme : le critique
offre une analyse approfondie des poèmes sur les peintres tout en fournissant tin
arrière-fond biographique détaillé. Dans les dix pages consacrées à Magritte, Gateati
dresse d’abord le portrait de son amitié avec Éluard — leurs vacances partagées, leur
correspondance, l’achat de tableaux pour ensuite présenter une analyse du poème
«René Magritte ». Il importe de noter que, dans cet ouvrage, Magritte fait partie d’un
chapitre intitulé « Le surréalisme à l’étranger » qui regroupe les peintres Paul
Delvaux, Roland Penrose et Humphrey Jennings. Étant donné que tous les autres
peintres bénéficient d’un chapitre entier, et Picasso d’un volume à lui seul, cette
organisation semble indiquer que l’auteur n’accorde qu’une portée mineure à Magritte
(ainsi qu’aux surréalistes belges et anglais) dans l’ensemble des liens qu’Éluard a
entretenus. Pourtant, la quasi omniprésence d’Éluard dans les groupes surréalistes «à
l’étranger >, tout particulièrement dans les années 1930, est un fait important dont la
‘ José Voyelle, Le Surréalisme en Belçiqtte, op. cit., p. 146. Selon cette critique, c’est avec Péret qu’il existerait la
plus grande affinité car « le rapprochement entre les images dc Péret et de Magritte se révèle double et va petit-être
plus loin qcie les rencontres poetiques heureuses, évocatrices d’un merveilleux surréaliste, qui faisait le lien entre le
peintre et Breton ou Eluard »,p. 147-148.
° Jean Charles Gateau, Pou! Etuard et la peinture surréaliste, J919J939, Genève, Droz, 1982 et Eluard, Picasso
et la peinture. Genève. Droz. 1983.
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portée semble ici éclipsée49. Ainsi, en nous nourrissant de l’ouvrage de Jean Charles
Gateau, nous tenterons d’approfondir l’un des rapports les moins explorés par la
critiqtie afin de faire entendre ce que nous jugeons être un «dialogue négligé >.
En 1982, une exposition magistrale intitulée Paut Étuard et ses amis peintres, a
eu lieu à Beaubourg, à l’occasion du trentième anniversaire de la moi-t du poète. Dès
lors, la critique se montre désireuse de découvrir d’autres facettes d’tine poétiqtie qui,
dans ses dernières années, se voit dominée par son côté politique. Comme l’affirme
Jean-Claude Groshens:
Bien des chromos ont obscurci sans doute l’image que nous nous faisons de Paul Éluard, dans
la mesure où il a été, t,our certaines générations, notre “poète national” dtiquel François
Mauriac invitait chaque écolier français à réciter Liberté. Il y a plus ou moins trente ans de cela
— et c’est ce que nous votilons aussi rappeler.°
C’est cette volonté de défendre « l’image> du poète, même de dévoiler un autre
visage, qu’exprime Groshens dans l’avant-propos du catalogue qui accompagne
l’exposition51. Cette série d’essais pénétrants regroupe des spécialistes d’Éluard
comme Raymond Jean et Lucien Scheler, des historiens de l’art tels Werner Spies et
Pierre Daix, ainsi que des proches du poète comme Roland Penrose. Un tel
rassemblement permet I ‘otiverture d’une perspective interdisciplinaire, une démarche
essentielle pour l’étude d’une oeuvre dans laquelle « peinture et poésie sont, dans
l’acte du regard, nourricières52 ».
Après cette parution, plus de vingt ans devront passer avant que le rapport
entre Éluard-Magritte ne réapparaisse dans la critique. C’est en 2003 qu’Albert
Mingeigriin aborde ce sujet dans une communication intitulée « René Magritte — Patil
Roland Penrose affirme que « lI la présence d’Eluard en Angleterre eut des conséquences primordiales », PatitEtuard et ses amis peintres. op. cit., p. 16.
Jean-Ciaude Groshens. « Avant-propos ». Pont Eluard et ses amis peintres. op. cit., p. 9.
Paut Eluard et ses amis peintres, op. cit.
52 Jean-tlaude Groshens, « As ant-propos », Pctttl Eluard et ses amis pemtres, op. cit., p. 9.
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Éluard une rencontre picturalo-linguistique >, présentée à Bruxelles à l’occasion du
colloque René Magritte en perspective cavalière. Avec grande éloquence, le chercheur
met en lumière le côté poétiqtle de cette rencontre53, mais il n’étudie toutefois pas le
portrait d’Éluard dessiné par Magritte, La Magie blanche. Dans la foulée de ce travail,
nous avons choisi d’étudier les deux côtés du dialogue entre Éluard et Magritte et de
développer davantage cette notion fascinante, proposée par Mingelgriin, d’une
«rencontre picturalo-l i ngui stique ».
De plus, dans le corpus critique stir Éluard, le travail d’Albert Mingelgrùn
Essai sïtr l’évolution esthétique de Paut Étuard. peinture et langage est le premier à
traiter exclusivement du rôle de l’art pictural dans la poétique, voire l’esthétique,
éluardienne. Pour ce critique, « Illa démarche essentielle d’Éluard consista ici à
rechercher sans cesse le point où se rencontrent les aspirations du poète et du peintre,
dans un même désir de voir et de faire voir55 ». Compte tenu du fait qu’< Éluard est
peut-être l’écrivain du xxe siècle qtii a été te plus sensible au message de la
peinture56», il n’est alors pas scirprenant qtte la majorité des ouvrages qui traitent de
son oeuvre analysent sa passion pour le visuel, pour l’image et pour l’art pictural.
Certes, quelques textes y accordent une portée plus large, c’est le cas notamment de
The Poetry of Dada and Surreatism de Mary Ann Caws57, Étuard de Raymond Jean58
et Les miroirs d’un poète, image et reflets de Paul Éluard de Gabrielle Poulin59. Plus
récemment, de nombreux articles se sont penchés sur les poèmes qu’Éluard a
° Ceci n’est pas étonnant u qu’Ibert Mingclgriin a publié l’ou rage Essai sur l’évolution esthétique de Puni
Etitard: peinture et langage (Lausanne, L’Age d’homme, 1977).
Albert Mingelgrn affirme « Il y a donc, nous pouvons l’affirmer, une esthétique éluardienne », Essai sur
l’évolution esthétiqtte de Patil Eluard: peinture et langage, op. cit., p. 207.
Albert Mingelghin. op. cit., p. 207
Raymond Jean, op. cit., p. 53.
Mary Ann Caws, lite Poetry of Dada and Surreaiism, Princeton, Princeion University Press. 1970.
Raymond Jean, op. cit.. 1968.
Gabrielle Poulin, Les Miroirs d’un poète, Image et Reflets de Paut Ehtard, Montréal, Bellarmin, 1969.
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consacrés aux peintres, tels les travaux de Ruth Amossy60, Colette Guedj6’ et Anne
Hyde Greet62.
Si la critique éluardienne s’intéresse au goût du poète pour la peinture en tant
que phénomène, elle a eu tendance à passer sous silence les échos provoqués par ses
associations et elle n’a jamais considéré le dialogue entre le poète et le peintre comme
une variante de t’tm et l’autre du couple amotireux. Pourtant, cette dialectiqcte
lumineuse entre le moi et l’Autre est au coeur de la création éluardienne, comme l’ont
admirablement démontré Daniel Bergez dans Étuard ou le rayonnement de t’être63 et
Jean-Pierre Richard dans Once étttdes sur ta poésie i,ioderne. Nous nous proposons
donc de penser le rapport qu’Éluard a entretenu avec les peintres, et plus précisément
avec René Magritte, en tant que « moteur dialectique de l’oeuvre65 >, une dialectiqtte
généralement définie en fonction de la femme aimée par le poète. Mais la peinture ne
remplirait-elle pas cette même fonction que le « tu » féminin ? Ne s’agit-il pas du
même jeu spéculaire renvoyant à l’infini des images du Même et de l’Autre, tin jeu
intimement imbriqué dans l’acte créateur même ? C’est ce jeu de miroir émergeant de
la rencontre entre Éluard et Magritte que nous souhaitons explorer, ces échanges
incessants où altérité et identité se répondent et constituent tin motif essentiel de la
poésie éluardienne.
Quant au corpus critique en lien avec René Magritte, de nombreux articles ont
examiné les parallèles entre sa peinture et certains écrivains. Plus rares sont ceux,
Ruth Amossy, « Réflexions sur la critique d’an surréaliste », Romanic Review, vol. 93, n” 1-2, hiver 2002, p.l4l-!50.
“ Colette Guedj, « Lecture stylistique dti poème Georges Braque », dans Colette Guedj (dir.), Éluard a cent ans,Pans, L’Harmattan, 199$. p. 141 146.
62 Anne Hyde Greet, « Paul luard’s Early Poems for Painters», dans I. Higgins (dir.), Literature and die PlasticArts 1880-1 930, Scottish Academic Press. 1973, p- 86-102.
Daniel Bergez, Eluard ou le rayonneinentde l’être, Scyssel, Champ Vallon, 1982.
« jean-Pierre Richard, « Paul Eluard », Once études sur ta poésie moderne, Paris, Seuil, 1964, p. 105-139.6 Raymond Jean, op. ci.’., p- 104
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cependant, qui étudient de manière générale, le rôle de la « poésie » dans sa réflexion
esthétique°6. Il s’agit ici, en quelqtie sorte, de la tendance inverse de celle qui a été
dégagée des études éluardiennes. La peinture de Magritte est souvent abordée dans
une perspective comparée : à travers les disciplines, la critique a relevé des affinités
avec l’oeuvre de Poe, de Michaux, de Ponge et de Hergé, entre autres67. Aussi, les
réflexions sur les peintures de mots ou sur la préoccupation de Magritte pour le
langage sont-elles diversifiées José Voyelle en propose une étude éclairante dans son
article « Peinture et poésie dans l’oeuvre de Magritte68 », Suzi Gabtik explore le
rapport entre la peinture et la philosophie de Wittgenstein69, Michel foucattit réfléchit
sur le discotirs sémiotique du peintre dans Ceci n ‘est pas une pipe7° et Georges Roque
lie les peintures de mots à la préoccupation du peintre pour la représentation de la
femme nue71. Outre ces travaux récents, les écrits de Paul Nougé, un contemporain du
peintre et acteur principal du groupe surréaliste belge, figurent parmi les plus
‘ Randa Dubnik, « Visible Poetry : Metaphor and Metonymy in the Painting of René Magritte », ContemporaryLiterature, vol XXI n° 3, Summer 1980, p. 407-119 ; Stamos Metzidakis, « Magritte au carrefour de la peinttire etdu poème en prose », dans Nicole Everaerdt-Desmedt (dir.), Magritte : au risque de la séîuiotique, Bruxelles,Facultés universitaires Saint-Louis, 1999, p. 197-211; Hans T. Siepe, <t ‘La poésie est un pipe’ : René Magritte etlamétaphore surréaliste », Mélusine n’ XII, Lisible-visible, Pascaline Motirier Casile (dir.), Lausanne, L’Aged’homme, 1991, p. 3 l-39.
67 Jean-Marc Defays, « L’artiste belge entre le mot et l’image. Quelques éléments de comparaison entre Hergé,Michaux et Magritte t>, Texte, Ico,ucitéet narratii’ité, dans Julie LeBlanc (dir.), n” 21-22, 1997, p. 187-199 LatineEdson « Disrupting Conventions Verbal-Visual Objects in Fmncis Ponge and René Magritte », L’Esprit créateur,vol. 24, été 1984, p. 23-35 Renée Riese Hubert, <t Henri Michaux and René Magritte », Stanford French Review,Spring 1978, vol 2, n” 1, p. 6 l-72 ; René Marie Jongen, « L’art de peindre de R. Magritte et le travail d’écriture deF. Ponge », Degrés, Magritte II, n” 89-90, prIntemps-été 1997, p. l-26 Fred Miller Robinson, <t The wizardproperties of Poe and Magritte », Word and Image, vol 3, n” 2, April-June 1987, p. 156-161; JodI Roucloux, <t Unchant d’amour : Magritte, de Chirico, Breton », dans Nicole Everaerdt-Desmedt (diri, Magritte . au risque de lasénuctique, Bruxelles, Facultés universitaires Saint-Louis, 1999, p. 135 157.> José Voyelle, <t Peinture et poésie dans l’oeuvre de Magritte », Le surréalisme eu Belgique, op. cit., p. 114-l5l.
<‘‘ Suzi Gablik, Magritte, Londres, Tharnes and Hudson, 1970.
Michel Foucatilt, Ceciu’est pas une pipe, Paris, Fata Morgana, 1973.
‘ Georges Roque, « Magritte’s Words and Images t, Visible Lauguage. vol. 13, n” 2, printemps 1989, p. 22 l-237,Voir aussi Robin Adèle Greeley. « Image, Text and the Female Body: René Magritte and the SuiTealistPublication», Oxford Art Journal, vol. 15, n” 2, 1992. p. 48-57 ; Lisa Lipinski «‘When the trees of langtiage areshaken by rhizomes’ in René Magritte’s Les mots et les Images’», Word and Image, vol. 11, n” 3, July-Septembcr1995, p. 216-224.
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éclairants72. Dans « René Magritte ou les images défendues », notamment, Nougé
développe une véritable théorie de la vue, de l’objet et de la représentation tout en
s’arrêtant sur ces « images isolées > qui émerveillaient tant le peintre < Un grelot,
une forêt, un torse de femme, un pan de ciel, un rideau, une main, une montagne, au
milieu du silence annonciateur. Et le vent mystérieux se lève, l’expérience va
commencer73».
La portrait et la réflexion théorique
Étant donné les pistes de recherche qu’il reste encore à explorer, ce mémoire
propose une double approche d’Éluard et de Magritte. Ii s’agira d’abord d’interroger
les rapports interartistiques qu’entretiennent ces deux créateurs leur amitié, les
correspondances de leurs démarches et l’intérêt semblable qu’ils manifestent pour
l’atttre artiste et l’art de l’atttre. En resserrant l’objectif sur le dialogue qu’ouvrent le
poète et le peintre, nous mettrons de l’avant tes enjeux poétiques et esthétiques qui
scandent la période surréaliste, tels les divers échanges qui animent les créations et les
créateurs de l’époque. Ce regard poétique et artistique sera notre point d’ancrage à
l’exploration de cet étonnant chassé-croisé qui s’instaure progressivement entre deux
artistes et qui les amène à réaliser de véritables transgressions des normes poétiques et
picturales. À une époque où « il s’agit moins d’écrire ou de peindre que de rompre
avec totites les petites spécialités esthétiques74 », les échanges entre les arts se
72 Fau] Nougé. René Magritte (in extenso), Virginie Devillez (éd.), Bruxelles, Didier Devillez Editeur, 1997.
Paul Nougé, « René Magritte ou les images détendues », René Magritte (in extenso), op. cit., p 75.
Bernard Noél, « L’élu du voir», Pool Eluard et ses amis peintres, op. cit., p. 191.
21
conçoivent et se déploient en de multiples dimensions qui outrepassent ta simple visée
esthétique : quête identitaire, recherche de l’altérité, sensibilités communes, amitiés.
Comme nous cherchons à étttdier ttne conversation surréaliste parmi toutes
celles que le contexte surréaliste a favorisées, nous dresserons d’abord un portrait des
échanges interartistiques pendant la période stirréaliste. Ce chapitre servira d’assise
historique à notre étude tout en replaçant les réflexions d’Éluard et de Magritte dans le
contexte qui les a vu naître. Les chapitres suivants éttidieront detix genres propices à la
mise en place d’une réflexion sur les rapports interartistiques le portrait et la
réflexion (ou l’essai) théorique. Par l’analyse comparée des portraits que le poète et le
peintre ont réalisés l’un de l’autre, à savoir le poème « René Magritte » d’Éluard
(1935) et le dessin La Magie btanche de Magritte (1936), nous interrogerons la remise
en question des frontières entre le portrait et l’autoportrait qu’ils mettent en oeuvre afin
de dégager le retour réflexif à soi qu’ils suggèrent. Enfin, nous examinerons les
relations entre poésie et peinture telles qu’articulées par Éluard et Magritte dans leurs
écrits théoriques. À cet effet, les textes « Physique de la poésie » et « Peintres » dans
Donner à voir d’Éluard (1939) ainsi que « Les mots et les images» (1929) de Magritte
nous ont paru des exemples significatifs du dialogue entre les deux artistes puisqu’ils
définissent leur démarche esthétique tout en passant par celle de l’autre.
Nous avons choisi ces oeuvres d’abord parce qu’elles occupent une place
particulière dans l’histoire du mouvement surréaliste elles ont été publiées entre 1929
et 1939, un moment où les échanges interartistiques et internationaux entraient dans
une période d’intense activité. À cette époque, la mobilité semble caractériser
l’activité créatrice les artistes voyagent entre les pays, les expositions internationales
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se multiplient et la circulation de revues s’accroît. Gérard Monnier relève cette
tendance vers l’internationalisation et la transgression des frontières en ces termes
La perception locales des différentes formes d’un provincialisme méprisable, le refus d’être à
l’écart d’une activité perçue plus vivante ailleurs, la disqualification par la modernité des
limites héritées des États-nations, la conscience d’tin territoire culturel plus vaste très tôt
identifié à l’Europe dès le début du siècle, une partie importante de l’activité artistique
manifeste une intense revendication de liberté et de mobilité. Développés à l’écart des
institutions académiques. les hctmanismcs nouveaux, ceux de la rttpture, la dadaïsme, le
surréalisme, ont vocation à la circulation, à la diffusion, à l’expansion au-delà des limites des
territoires de la société politique. La constitution de groupes d’artistes, formés sur des bases à
la fois territoriales et culturelles, rela és ailleurs par des appuis locaux, exprime l’étonnante
disponibilité d’une génération à chercher sa voie en dehors d’un cadre local, régional,
national75.
Fascination pour l’ailletlrs et potir l’altérité, refus des cadres, mouvance : voilà toutes
des idées qui se retrouvent dans le dialogue d’Éluard et de Magritte et qu’il s’agira de
penser ensemble, h travers les arts.
La lecture interartistique
C’est par le biais d’une lecture comparée, interartistique à deux niveaux, qtie
nous étudierons le rapport entre le poète et le peintre, entre la poésie et la peinture.
Façonné sur le modèle des adjectifs « intertextuel » et «intermédial », ce terme est de
plus en plus présent dans le domaine de la littérature comparée. Walter Moser justifie
ainsi son utilisation
Je me sers de ce terme peu usité, et de résonance lourdement académique, pour me référer àl’ensemble des interactions possibles entre les arts que la tradition occidentale a distinguées etdifférenciées et dont les principaux sont la peinture, la musique, la danse, la sculpttire, lalittérature, l’architecture. Cette interaction peut se situer aux niveaux de la production, del’artéfact lui-même (l’oeuvre) ou encore des processus de réception et de connaissance76.
‘ Gérard Monnier, « Liberté et mobilité: l’internationalisation des arts en Europe (1900-1950) », Un Art sansfrontières, L’internauo,ialisation de arts en Europe, op. cit., p. 9.
Walter Moser, « L’interartialie : une contribution à l’archéologie de l’intermédialité », conférence inaugurale
non publiée, Nouvelle sphère interiiuïdiatique V. Montréal, 2004.
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Tout en nous permettant de cerner les subtilités du dialogue entre te poète et le peintre,
une telle lecture « a l’avantage de pmposet une approche conceptuelle fondée sur la
convergence des champs expressifs attribtiés à une discipline artistique (la littérarité,
la musicalité, le picttiral, etc.) sans pour autant fonder sa pensée sur l’instrument qui
prête forme à l’expression77 ». Ati reste, les rapports entre le texte et J’image dépassent
Je simple rapport de comparaison, cotiime le sotiligne avec justesse W. J. T. Mitcheil
t..] comparison itself is îlot a necessarv procedttre in die study of image-text relations. The
necessarv subject ,natter is, rather, the whole enseînbte of relations between media, and
relations can be mnanv t/ltngs besides sbnilaritv, antagonisnl as crucial as collaboration,
dissonance and division of labor as iiiteresting as harmony and blending offiuiction78.
De cette manière, notre lecture s’éloigne d’une méthode comparative traditionnelle qui
cherche à identifier les correspondances et les différences matérielles entre les dettx
arts. Il n’est donc pas question pour nous de chercher des équivalences entre les arts,
mais plutôt de mettre en évidence certaines tendances comme la « mixité79 » de la
signification surréaliste et les modes d’interférence continuelle entre ses pratiques.
Nous souhaitons faire ressortir certains éléments clé d’une nouvelle forme
d’esthétique surréaliste
— tine esthétique du dialogue
— à partir de l’étude des
conversations qu’entretiennent Éluard et Magritte. Car, de fait, comme l’affirme
Wendy Steiner, la lecture interartistique « inevitabty reveats the aesthetic norms ofihe
period8° ». En somme, analyser la question du dialogue entre les différents arts répond
à une exigence posée par le sujet même celle d’une lecture qui, parce qu’elle
s’intéresse à l’investissement esthétique des limites normatives, doit, tant que cela
Richard Béguin, « CRI Fiche termes », repéré dans « Puissance baroque dans les nous eaux médias. À 3iOoS deProspero’s Books de Pcter Greenawa », Ciné,nas, Cinéma et intermédialité, vol. 10 n” 2-3, Silvestra Mariniello(dir.), p. 39-61.
W. J. T. Mitchell, Picture Theory, Chicago, Univcrsity of Chicago Press, 1994, p. 89-9079 John C. Wclchman, « After the Wagnerian Bouillabaisse », dans Jtidi Freeman (dit.), Dada and Surrealist Word
Image, Cambridge, MIT Press, 1989. p. 69 IMa traductioni.
Wcndv Steiner, 77ie Coloitrs af Rhetoric, Chicago, Universit of Chicago Press, 1992, p. 18.
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demeure possible et pertinent, éviter les fractures disciplinaires trop rigides. C’est
d’aitletirs cette souplesse que souligne W.J.T. Mitcheli, lorsqu’il propose tine lecture
qtti « must correspond ta some sort of authentic critical desire to connect different
aspects and dimensions ofcultural experience8 ».
Dans le cadre d’une étude littéraire sur le surréalisme, une telle approche
permet une anatyse pltis étendue des textes et des images produites pendant cette
période. En fait, la poésie surréaliste demande que des ponts soient tendus entre les
pratiques et les disciplines, puisque les poètes eux-mêmes se sont intéressés à la
photographie, à l’illustration de livres et aux expérimentations typographiques82.
Comment lire Nad/a (192$) d’André Breton sans tenir compte des photos qui y
figurent ? Pouvons-nous analyser Qitelqites-uns des mots qui jusqu ‘ici in ‘étaient
mystérieusement interdit (1937) d’ Él uard, une expérimentation typographique
éclatée, sans considérer l’aspect plastique de l’écriture ? Est-il possible d’analyser
facile (1936), un livre de poésie enrichi de photos résultant de la triple collaboration
entre Éluard, Man Ray et Guy Lévis Mano, par le seul biais d’une analyse littéraire ?
Nous estimons qu’une lecture interartistique permettra d’apprécier les élans, les
échanges et les forces transfrontalières qui animent le mouvement surréaliste, tout en
nous permettant de cerner la spécificité du dialogue entre le poète et le peintre à
l’étude.
Au cours de deux décennies, Éluard et Magritte ont maintenti des échanges qui
ont dépassé les limites de la correspondance pour se développer dans des portraits, des
u W. J. T. Mitcheli, Picture Theory, op. cit., p. 87i2 Voir René Riese Hubert, Surrecilism and Hie Book (Berkelcy, Universit of California. 1988) Métusi,ie n XII,Lisible-Visible, Pascaline Mourier-Casile (dir.), Lausanne, L’Age d’homme, 1991 Métusine u” IV, Le livresurréaliste, Henri Béhar tdir.), Lausanne, L’Age d’homme. 1981.
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poèmes, des illustrations et des textes théoriques sur l’autre art. Ce rapport
particulièrement riche mérite d’être examiné de manière approfondie car il peut notis
éclairer stir les relations interpersonnelles, interartistiqties et internationales
caractéristiques dti surréalisme des années 1930. Pourrait-on affirmer pour autant que
ce poète et ce peintre, de même que la relation qu’ils entretiennent, sont représentatifs,
voire emblématiques, des nouveaux rapports entre la poésie et ta peinture émergeant
dans J’entre-deux-guerres ? Les chapitres suivants proposeront des réponses à cette
question. Contentons-nous pour l’instant de constater qu’Éluard et Magritte ont
transgressé sans cesse les frontières entre le soi et l’Autre, qu’ils ont élaboré une
réflexion sur le dialogue entre les arts privilégiant l’espace de l’entre-deux, à savoir
entre la poésie et la peinture, qu’ils ont favorisé le dialogue perpétuel, et, surtout,
qu’ils ont affirmé la ressemblance dans la différence.
CHAPITRE 1
Le surréalisme et les rapports interartistiques : le dialogue entre les arts
Le surréalisme n’est pas un moyen d’expressioi
nouveau ou plus facile, ni même une métaphysique U
la poésie ; il est un moyen de libération totale d
l’esprit et de tout ce qui lui ressemble.
Déclaration du 27janvier, 1925
1.1 L’aventure commune des poètes et des peintres
A lire les ouvrages consacrés ati surréa]isme par la critique contemporaine,
force nous est de constater que ce mouvement révolutionnaire, ni exclusivement
poétique ni entièrement pictural, interroge plus que jamais les frontières entre la poésie
et la peinture. C’est de l’interaction constante entre ces deux sphères qu’if tire une
grande part de sa spécificité. D’une façon totite particulière, le surréalisme met en
exergue l’esprit conversationnel qui habite les arts, un dialogue dont l’illustration la
plus éloquente est sans nul doute te va-et-vient entre la poésie et la peinture. Les
projets surréalistes seraient donc marqués par l’éclatement, par le libre passage d’un
art à l’autre. Or, leur refus manifeste de réduire leur projet à une seule doctrine rend
problématique l’identification et l’éttide critique d’un seul de leurs discours. La
recherche actuelle, interpellée tout à la fois par la variété des approches possibles et le
défi que constittie le vagabondage dti surréalisme entre plusieurs discours tend parfois
à se prendre elle-même au jeu incessant de ce mouvement ouvert. Aussi, retracer
l’histoire d’un mouvement se caractérisant par le dialogue ininterrompu qu’il ouvre à
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travers les arts et les frontières génériqctes et ceci, sans lui imposer de coupures
artificielles, semble parfois une voie impraticable, voire un acte de dénaturation.
Pourtant, en étudiant le surréalisme comme un réseau de discours liés, il semble
possible de saisir et d’apprécier quelques-uns de ses mouvements essentiels,
notamment son animation, son ouverture et les principes de ses échanges. Aussi,
l’approche interdisciplinaire que nous privilégions permettra de rendre compte dci
croisement entre les formes artistiques que le surréalisme met en oeuvre et de
reconnaître les diverses facettes de leur métissage.
D’entrée de jeu, nous ne saurions analyser l’histoire et l’oeuvre surréalistes sans
d’abord rendre compte de ce qui le caractérise la mobilité, un état d’équilibre
acrobatique semblant toujours renégocié ou mis à mal par les oscillations et les
mélanges artistiques. Étudier ce mouvement en mouvement
— le « mrn’ernent
surréaliste, pour reprendre l’expression de David Batet
— c’est remonter un écheveau
complexe d’échanges qtii se sont noués entre les arts au cours de cette période en les
saisissant dans leur ensemble, sans chercher à les délier. Bien au contraire, c’est en
explorant la nature de ces attaches, tantôt solides et d’autres fois délicatement
suggérées, que nous pourrons étudier les modalités de leur rencontre et les principes
de leur influence réciproque. Il est vrai qu’à l’époque, les arts semblent mus par des
forces centrifuges : poésie, peinture, texte en prose, photographie, film et objet
s’informent et collaborent mutuellement, se rapprochent et s’éloignent les uns des
autres. De toutes ces interactions, nous ne retiendrons que les rapports entre les poètes
et les peintres, la poésie et la peinture, le texte et l’image. Dialogue infatigable et
David Bate, Photographv & Surrealisin, Sexualiry, Cotonialis,n and Social Dissent, London, lB. Taurus, 2004,p. 3.
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florissant — qu’il s’agisse d’un poème récité d’une voix forte ou de la courbe aérienne
d’un mot posé au bas d’une toile — les issues fascinantes nées de ces rapports forment
une porte d’accès à l’histoire du mouvement surréaliste encore peu pratiquée.
Pourtant, il semble aujourd’hui impossible de penser l’évolution de la poésie et de la
peinture surréalistes sans identifier et approfondir les collaborations qui l’ont
influencée. Mais de quelles collaborations parle-t-on ici ou plutôt, de quelles
collaborations les oetivres surréalistes elles-mêmes parlent-elles ?
Rappelons d’abord qu’à l’origine de ce mouvement se trouve la formation d’un
groupe, ce qui génère un discotirs interpersonnel qui accompagne ses textes et ses
images. De fait, il transige dans ces oeuvres plusieurs voix entrecroisées qui mettent au
jour autant des démarches créatives que des relations affectives ou hostiles, des désirs,
des volontés et des visions du monde. Comment penser la question de la collaboration
entre les arts sans faire appel aux amitiés et aux antagonismes qui l’ont certainement
influencée ? Comment dissocier une certaine forme de collaboration interartistique
d’une autre, interpersonnelle ? Comment savoir ce qui, de l’amitié ou du penchant
pour l’interdisciplinarité, inspire les oeuvres hybrides ? Si les questions abondent, leurs
réponses, quant à elles, dépassent largement le cadre de ce travail. Il s’agira donc pour
nous de repérer, à travers un survol des dialogues surréalistes
— qu’ils soient
interartistiques, intertextuels ou interpersonnels
— les forces liées à la création des
oeuvres hybrides pendant cette période et la trace de ces voix au coeur des oeuvres. Ce
panorama servira de base potir l’étude d’un poète et d’un peintre pour qui la rencontre
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avec l’Autre (art) représente le « moteur dialectique2 » de leurs oeuvres, tine étape
fondamentale dans la signification et ta réflexion.
En prélude ati sujet complexe des rapports interartistiques, il importe de
distinguer tes différences matérielles entre la poésie et la peinture, et le discours
surréaliste qui cherche à les contourner. D’un côté, nous avons les écrits des poètes et
des peintres qui regroupent diverses pratiques artistiques sous la notion de « poésie ».
De l’autre, nous avons les différences concrètes entre le texte et l’image. Selon les
écrits théoriques de plusieurs surréalistes, la poésie et la peinture seraient pour ainsi
dire interchangeables car le texte et l’image chercheraient tous deux à révéler Je même
contenu inédit3. En ce sens, le discours des surréalistes ne réalise pas une analogie
terme à terme entre les deux arts, mais insiste plutôt stir leur projet commtin. À
l’intérieur de leur discottrs, la matérialité du signe poétique et du signe pictural se voit
donc subvertie au profit de l’objectif partagé de la représentation. Il est toutefois
impossible d’ignorer les différences matérielles entre le texte et l’image, soit la
textttatité du poème, la picturatité de la peinture ainsi que les effets spécifiques que
suscite chaque art chez le lecteur ou te spectateur. Afin d’en apprécier leurs nuances et
leurs espaces de rencontre, il demeure essentiel de distinguer ce discours critique, qtii
néglige les différences entre la poésie et la peinture, de la dissemblance réelle et
effective des deux arts, qui ne peut être oblitérée par un discours, quel qu’il soit.
2 Raymond Jean, Éluard, Paris, Seuil, 1968, p. 104.
Nous pensons surtout aux écrits de dAragon, de Breton et d’Éluard. Voir Louis Aragon, Ecrits sitr l’art moderne(Pans, Flammarion, 1981) André Breton, Le surréalisme et la peinture (Paris, Gallimard. 1965) Patil Eluard,Donner à voir (Paris Gallimard, 1939) Pour plus de détails sur la critique d’art surréaliste, voir Elza Adamowicz,Ceci n ‘est pas un tableau : les écrits surréalistes sur l’art (Lausanne, L’Age d’homme, 2004)
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1.2 La poésie et la peinture
Depuis la célèbre formule d’Horace, « ut pictura poesis3 », et l’affirmation de
Léonard de Vinci postulant que la peinture est une « poésie muette5 », les rapports
entre la poésie et la peinttlre constituent l’une des préoccupations majeures de la
littérature et de l’histoire de l’art6. Au XVIII6 siècle, avec Laocoon7 (1766) de Lessing
et les Réflexions critiques sur ta poésie et sïtrÏa peinture8 (1719) de l’Abbé Dubos, on
cherchait à remettre en place la spécificité et les limites de l’expérience picturale et
poétique. Au cours du XIX6 siècle, le rapport entre les arts continue à préoccuper les
artistes « neyer before had the retationship between poetry and painting been as
dynainic cuzd creative as it was at this lime9 ». L’idée de la « fraternité artistique > est
un concept romantique par excellence non seulement les collaborations entre artistes
et écrivains sont elles nombreuses à l’époque, mais la peinture romantique tire une
grande partie de son inspiration de la littérature. Selon David Scott, la poésie du xix6
siècle peut être analysée par rapport à une « poétique picturale »‘. De plus, la
Horace, « Ars Poetica » (y. 361), cité par Jean Hagstrum, The sister arts Hie tradition ofliternrvpictorialism and
engllsh poetn’fro,n Drvden to Gray, Chicago, University of Chicago Press, 1958, p. 3.
Vinci, Leonard de, « Parallèle entre la peinture et la poésie», Traité de ta peinture, Paris, Delagrave, l910, p.36.6 Pour plus de détails sur les rapports entre les ails, voir Peter Collier et Robert Lethbridgc, Artistic Relations
Literature and the Visual Arts in Nineteent/i-Centurv Fronce (Ne’ Haven, Yale UP, 1994) Mario Paz,
Muemosyne: the Paraitel Betwee,i Literature and the Visual Arts (Princeton, Princeton UP, 1974) ; David Scott,Pictoriatist Poetics : Poetn’ and Hie Visual Arts in Nineteenth Cen tory France (Cambridge, Cambrige UP, 1988)Peter Wagner (dir.), Icons
— Te.vts — lconotexts (New York, Walter de Gruyter, 1986).
Lessing, Gotthold Ephraim, Laocoon: An Essai’ Clpon the Linuts of Painting and Poetrv, Ellen Fmthingharn(trans.), Noonday Press. Nev York, 1957.
Du Bos, Jean Baptiste, Reflexions critiques sur la poésie et sut ta peinture, Dominique Désirat (préf.), Paris,École nationale supérietii’e des Beaux-Arts Paris , 1993.
David Scott, Pictoriatist Poetics t Poetry and the Visitai Arts in Nineteenth Ceutitrv fronce, op. cit., p. 3Dans Pictorialist poetics, David Scott explique la notion de poétiqtte picturale t « i use the concept ofpictorialis!pocHes aiso in an effort to ctarfy, in the specific context of nineteenth centitry Fronce, aspects of Hie theory,increasiugty supported bv the fiudings of recent comparative studies,, of Hie essentiaUy ‘uitved’ nature of textuat
and vtsual phenoinena. Through it, I iviit attelnpt w throw more light on Hie nature of tius ‘mixture ‘, to examine
more cioselv some ofthe many gradation on the seule betweemi visual and textuat. In particular, I shctltfoctts on the
way in which certain kinds of literuture manage w ,nwti,nmze the pictoriatist potential of tanguage ivhile stiil
retaining o fitllv textuat dimension. II witt be u question, the,i, of poetry striving to adupt, through bim’enting or
rcini’enting itsformns (prose, free verse, sonnet), the aesthetic and spatial potential ofthe visitai image», p. 1-2.
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bibliophilie et le goût potir l’objet raffiné dominent dans la deuxième moitié du xixe
siècle. Ce fut une période de développement exceptionnel quant au livre illustré qui
connaît un essor formidable avec Je symbolisme et l’art nouveau les rêveries
symbolistes trouvent un partenaire idéal dans l’ornementation cauchemardesque de ce
style décoratif. Avec ta publication d’Un coup de dés jamais n’abolira te hasard
(1897) de Mallarmé, la voie à de nouvelles possibilités d’interaction entre le texte et
l’image est ouverte. Ce poète fait de la page blanche un élément s’intégrant à la
signification du texte « Les ‘blancs’ en effet, assument l’importance, frappent
d’abord ; la versification en exigea, comme silence alentour, ordinairement, au point
qu’un morceau, lyrique ou de peu de pieds, occupe, au milieu, le tiers environ du
feuillet : je ne transgresse cette mesure, seulement la dispers& >.
Le surréalisme n’est donc pas le premier mouvement à réfléchir sur les
rapports entre le texte et l’image, il est plutôt influencé par une réflexion qtii travaille
les poètes et les peintres depuis des siècles et qui ne cesse d’être reformulée.
Toutefois, le surréalisme se distingue des autres discours en créant des oeuvres
manifestement conscientes de la réflexion sur le rapport interartistique, soit des textes
et des images qui retiennent la visibilité de leur fragmentation et qui mettent au
premier plan le dialogue entre les arts et letir interpénétration.
Préoccupation fondamentale des avant-gardes au début du siècle, le rapport
interartistique est intimement lié à la question des frontières. Dans leurs
expérimentations texto-iconiqttes, les surréalistes rêvent de créer un notiveau langage.
C’est ce qu’affirme Pascaline Mourier-Casile quand elle propose que la relation entre
L Stéphane Mailarmé, « Observation relative au poème Un Coup de Des jamais n’abolira te Hasard » 1897,OEuvres complètes, édition Bertrand Marchai, Paris, Gailimard, 1998, p. 391,
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le lisible et le visible « s’inscrit dans Je droit fil de cette ‘entreprise de grande
envergure sur le langage’ qui, avant comme après le surréalisme, constitue le propre
de la poésie moderne et qtii est volonté obstinée de ‘trouver une langue’ qui compense
les insuffisances dtt langage’2 ». Certes, la question des rapports interartistiques n’est
pas tiniquement une préoccupation moderne ; mais cette fascination s’intensifie et se
diversifie au xixe et au xxe siècles. En effet, la réflexion que développent les
surréalistes s’est enrichie des apports de plusieurs prédécesseurs plus récents
qu’Horace. de Vinci et Lessing, tels le Gesanïtkunstwerk wagnérien, le cubisme et le
mouvement Dada. Ainsi, les stirréalistes ont cherché à révolutionner les rapports entre
les arts et à faire éclater les frontières traditionnelles. Mais qu’en est-il concrètement
des trajectoires empruntées par les artistes ? Ou plutôt, quelles motivations sont à
l’origine de cette modification des espaces traditionnels, selon quels mécanismes et à
l’aune de quelles exigences les surréalistes ont-ils instauré ces rapprochements entre le
mot et la page? Selon Anne Egger, il s’agirait d’une continuité, d’une intensification
des échanges
Après 1916, Dada et le surréalisme ont chacun à leur manière systématisé les rapprochements
de la poésie et de la peinture dont le dénominateur commun est l’image. Ils poursuivent et
dépassent tes expériences menées par leurs prédécessettrs immédiats I jI3
Volonté organisatrice ou échanges chaotiques? Les productions surréalistes posent la
question avec violence sans jamais y répondre de façon nette. La grande diversité des
formes et des techniqties, cependant, semble offrir des pistes de réflexion qui ne
témoignent pas nécessairement d’une « systématisation > du rapport entre les arts. Les
contributions des prédécesseurs les plus récents du travail surréaliste, à savoir Je rôle
2 Pascaline Mourier Casile, « Image
... Image....» dans Pascaline Mourier Casile (dit.), Méttisine, n” XII, Lisible-
visible, Paris, L’Age d’homme, l99l,p. 10.
3 Anne Egger, Le surréalivme : la révolution du regard, Par,s, Ed,tions Scala. 2002, p. 53.
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d’Apollinaire parmi les peintres cubistes et l’esprit destructeur de Dada, mettent plutôt
en itimière des rapports de force dans lesquels la fascination pour l’expression
artistique côtoie sa difficile mise en mots tout comme la volonté d’investir par des
chemins de traverse des espaces rendus inaccessibles par les codes textuels et
picturatix. C’est donc autant au niveau des modalités de subversion des codes qu’à
celui de la nature même de ces codes que se sittie tout le travail de mise en discussion
des arts.
1.3 Guillaume Apollinaïre : le poète parmi les peintres’4
Le personnage d’Apollinaire incarne à lui seul plusieurs facettes importantes
du dialogue entre les arts au tournant du siècle. La position de ce poète parmi les
jeunes artistes cubistes met en lumière te modèle de collaboration et d’échanges qui
caractérisera le groupe surréaliste. À l’origine du mouvement, lors de la formation du
groupe Littératttre, Breton, Soupault et Aragon sont captivés par Apollinaire’5. Son
inflttence est énorme sur les futurs fondateurs du mouvement surréaliste: «Apollinaire
leur montra que te poète devait toujours être le complice du peintre, son allié
indéfectible dans la conquête de l’inconnu’6 ». Figure emblématique, Apollinaire
symbolise cette rencontre intime entre la poésie et la peinture du début du xxe siècle,
Francis Steegmïillcr, Apottiuaire, Poer Ainong Hie Painters, London, Hart-Davis, 1963.Pour plus de détails, voir Francis Stcegmuller, op.cit. Sur le sujet du rôle d’Apollinaire dans la communautéartistique Sarane Alexandrian écrit : « Il avait mené avec brio le combat contre l’impressionnisme attardé,notamment lorsqu’il tint la rtibrique de la ‘Vie Artistique à L’intransigeant de 1910 à 1914 J... I Il s’intéressa àtous les mouvements qui se constituaient, patronnant l’orphisme et publiant t’Anritradïtion futuriste (1913) parcequ’il y voyait autant de possibilités de dépasser les leçons des impressionnistes », L’art surréaliste, Paris, Hazan,1969, p. 27,
6 Sarane Alexandrian, op. cit., p. 27.
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rencontre qui deviendra un élément fondamental du mouvement surréaliste et aboutira
à l’élaboration d’une nouvelle esthétique.
La publication des Peintres cubistes en 1913 marque un moment charnière
dans l’évolution du dialogue interartistique du xxe siècle. Apotlinaire fait fusionner
son travail de critique d’art et celui de poète : ces textes cherchent à « exposer » la
nouvelle démarche cubiste et ces descriptions sont très poétiques. Un passage sur
Picasso témoigne de ce langage imagé : « Mais malgré les sommeils éternels, il y a
des yeux où se reflètent des humanités semblables à des fantômes divins et joyeux.
Ces yeux sont attentifs comme des fleurs qui veulent toujours contempler le soleil. O
joie féconde, il y a des hommes qui voient avec ces yeux’7 ». Toutefois, s’il s’attache
dans son ouvrage à représenter les peintres, il n’en demeure pas moins un maître
important pour les poètes, comme le note Michel Sanouillet : « Son autorité était telle
que ceux qui débutaient dans les lettres ne pouvaient que se ranger sous sa bannière
protectrice’8 ». Avec Apollinaire, le rapport, voire l’échange, entre la poésie et la
peinture fonctionne sur plusieurs plans : non seulement le poète soutient-il le projet
des peintres, mais il puise également sa propre inspiration dans leurs oeuvres. Son rôle
est donc double il est à la fois un patron (ce qui implique un certain degré de pouvoir
et d’autorité) et un stijet travaillé et charmé par les oetivres picturales (ce qui suppose
une soumission à l’art).
En réalisant une série de portraits des « peintres nouveaux > dans Les Peintres
cubistes, Apoliinaire tente de cerner la méthode de ces artistes et de la tradtiire par
l’écriture. Lorsqu’il écrit à propos de Metzinger que celui-ci « expose le premier
‘ Guillaume Apollinaire, Les Peintres cubistes, Paris, Herrnann, 1980 [19131, p. 71.
‘ Miche! Sanouillet, Dada à Pari, Paris, Jean Jacques Pauvert, 1965, p. 64.
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portrait cubiste (c’était le mien) ati Salon des Indépendants en l9lO », l’ajout du
détail « (c’était le mien) » met en relief l’importance de son rôle dans le regroupement
de poètes et de peintres en montrant que la représentation de l’autre est une manière de
jeter des ponts entre les arts. Sur ce dernier point, Anne Hyde Greet avance que le rôle
d’Apollinaire par rapport à la peinture cubiste peut être assimilé à celui d’Étuard dans
le mouvement surréaliste « [tjj Guittaimie Apoltinaire was the first post-swnbotist
poet ofstatttre in France to explore possible ctffinities between poetrv and painting, it
was Paut Élitard who carried soine ofthe saine preoccupations muchfttrther2° ».
Au reste, le portrait d’Apollinaire que réalise Metzinger est loin d’être le seul
qui sera fait du poète à l’époque. Il fait partie d’un ensemble plus vaste de
représentations, lesquelles interpellent directement la question du dialogtie
interartistiqcte. De fait, l’abondance de portraits d’Apollinaire
— d’ailleurs
caractéristique du Zeitgeist du début du xx siècle, alors que le regroupement sociat,
voire les allégeances entre les poètes et les peintres, étaient de plus en plus visibles
—
met en lumière un type d’échange de plus en plus soutenu grâce auqttet divers artistes
en viennent à réfléchir sur la démarche créatrice les uns des autres. Peintres figurant
des poètes, poètes écrivant stir des peintres, tout se passe comme si l’acte créateur
trouvait les moyens de sa réviviscence à travers la permanence de ces échanges,
absorbant dans son mouvement incessant des voix, des images, des idées démultipliées
et fortifiées par ce jeu prismatique. Aussi, Apollinaire incarne-t-il de façon exemplaire
cette interpénétration artistique qui procède par représentation réciproque, une
tendance qui sera adoptée et explorée abondamment par les surréalistes. C’est donc au
Guillaume Apollinaire, op. ci!., p. 66. Nos italiques.20 Anne Hyde Greet. « Paul luard’s Early Poems for Painters », dans 1. Higgins (dir.), Literaturc’ and die PlasticArts 1880-1930: Sei’en Essays, Landon. Scottish Academic Press, ]973, p. $6.
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coeur de cette dynamique interactive que s’inscrivent les multiples portraits du poète
qui sont réalisés à l’époque, dont, pour ne citer que les plus connus, La Mttse inspirant
te poète (1909) d’Henri Rottsseatt, Grotipe d’artistes (190$) de Marie Laurencin,
Portrait d’Apollinaire, un dessin rayonniste de Michaïl Larionov (1913), le Portait
prémonitoire de Guittatune Apottinaire de Chirico (1914) et Portrait de Guillaume
Apottinaire, un portrait cubiste de Picasso, (1913)21.
Si Les Peintres cubistes est un texte sur un mouvement picttiral naissant, il est
aussi un document qui témoigne du climat artistique et social au début du siècle en
France. Dans la mesure où Apollinaire « est le symbole de l’avant-garde poétique et
littéraire22 », il peut être perçu comme un point d’intersection piivilégié entre le
courant poétique et le coUrant artistique ; son travail poétique étant simultanément
investi par les forces de la poésie et de la peinture. Toutefois, si la réflexion des
surréalistes sur le dialogue entre les arts a hérité d’Apollinaire elle a également été
façonnée par le mouvement Dada. En prônant la destruction de l’Art, Dada libère la
poésie et la peinture de leurs distinctions matérielles, ce qui a eu potir effet de
décloisonner les frontières de ces disciplines et, de la sorte, d’instaurer entre elles des
échanges encore plus fluides.
21 Pour plus de détails, voir francis Steegmùller, Apollinaire, Poet Among die Painters, op. cit. Voir aussi«Apollinaire et les peintres », dans André Lagarde et Laurent Michard. Le XX siècle, Paris, Borduas, 1988, p. 49-54.
22 Michel Sunouillet, Dada à Paris, op. cit., p. 62.
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1.4 Dada : une attaque contre l’Art et ses disciplines
« IJIe suis contre les systèmes, le plus acceptable des systèmes est ceftii d’en
avoir par principe aucun23 », affirme d’entrée de jeu Tristan Tzai-a dans son
mantjèste dada paru en 191$. Révolte artistique, révolte sociale le refus de tout
système prôné par Dada l’amène à se tenir franchement à l’écart des autres
mouvements aiant-gardistes. Sans vouloir entrer dans le rapport complexe entre Dada
et te surréalisme
— un rapport suscitant encore maints débats parmi tes critiques
quelques idées doivent être mises de l’avant sur la manière dont la réflexion surréaliste
se développe à partir de la révolte de Dada, surtout en ce qui concerne son mépris potir
l’idée de l’Art et des genres. L’attaque contre l’Art et le refus des disciplines
strictement définies mis en oeuvre par Dada, notamment, semble former la toile de
fond, la matrice sur laquelle le dialogue ouvert entre la poésie et la peinture qui
marque le surréalisme s’est développé. Un chemin de révolte qui a créé l’idée de
fragmentation et permis ttne liberté artistiqtle notivelle.
Même si le surréalisme a voulu s’éloigner du caractère purement destructeur,
voire nihiliste, de Dada, il a été inspiré par son refus de la fixité des disciplines et par
son désir de redéfinir l’Art. Réunissant sous sa coupe des poètes, des écrivains et des
peintres partageant tous le même goût pour le renouvellement de l’art, Dada a
multiplié les collaborations interpersonnelles et interartistiqiies dans ses publications et
ses manifestations culturelles à grand déploiement provocateurs. Ses activités
favorisaient l’entre-detix : des lieux de rencontre que les poètes et les peintres ont
Tristan Tzara, « manifeste dada 1918 >, dans Lampisteries; précéddes de sept ,namfestes Dada, Paris, JeanJacques Pauvert, 1963, p. 29.
38
investi d’un même souffle, que ce soit l’espace d’une page ou celui d’une ville.
Poussant à l’extrême le refus de l’Art, voire le refus de tout, Dada ne se conçoit guère
comme un mouvement artistique mais plutôt comme un motivement de rupture, de cris
et de révolte. Ce refus de réduire l’art à des formules et de le limiter à des catégories
aura une influence considérable sur les surréalistes, qui développeront cette réflexion
en expérimentant avec de nouvelles formes et en créant de nouvelles pratiques
scripturales et picturales.
Toutefois, parmi toute cette volonté de destruction demeure la fondation du
mouvement. Dans son manifeste dada, Tzara écrit: « f alinsi naquit DADA f...J d’un
besoin d’indépendance, de méfiance envers la communauté. Ceux qui appartiennent à
nous gardent leur liberté. Nous ne reconnaissons aucune théorie. Nous avons assez des
académies cubistes et futtiristes : laboratoires d’idées formelles24 ». Tzara a un but plus
ambitieux : il veut redéfinir l’Art. Il proclame l’inutilité de la peinture et nie ses
propriétés matérielles. Pour lui, l’essence de l’Art se situe ailleurs que dans la
matérialité de la pratique ; une idée qui sera reprise par les surréalistes. Tzara déclare
que « IlI’artiste nouveau proteste: il ne peint plus (reproduction symbolique et
illusionniste) mais crée directement en pierre, bois, étain, des rocs, des organismes
locomotives pouvant être tournés de tous les côtés par te vent limpide de la sensation
momentanée25 ». Donc, si Tzara refuse fa peinture en tant que tel)e, il cherche
néanmoins à élargir les limites du texte écrit et à souligner l’importance d’une
orientation picturale dans sa typographie et sa mise en page : « tclhaque page doit
exploser, soit par le sérieux profond et lourd, le tourbillon, le vertige, le nouveau,
Tristan Tzara, op. cit., p. 22-23.
Ibid., p25.
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l’éternel, par la blague écrasante, par l’enthousiasme des principes ou par la façon
d’être imprimé26 ». D’emblée, c’est « hors champ » que les idées des surréalistes et de
Tzara trouvent leur point de rencontre le plus fort, à l’extérieur des ptopriétés
matérielles de chaque pratique. Ainsi, en mettant l’accent sctr le projet plus vaste des
artistes, Tzara privilégie leur « protestation » plutôt que les particularités de leur
technique. De la même façon, on constate que la pratique artistique des surréalistes est
tramée par un projet ontologique autrement plus vaste auquel chaque membre souscrit.
Si Dada veut détruire la notion de chef-d’oeuvre, il cherche aussi à dépasser les
idées reçues sur la peinture et la poésie. À titre d’exemple, considérons les cas de
Picabia et de Duchamp, tous deux symboles de « l’abandon de la peinture27» soutenu
avec force par Dada. Dans certaines toiles de Picabia, la question de la représentation
est mise au premier plan et le rapport entre le mot et l’image occupe tout le tableau.
Par exemple, dans son Portrait d’une jeune fitte dans t’état de nudité (1915)
— le
dessin détaillé d’un cloti
— il met en oeuvre la dissociation complète entre le titre
(inscrite directement sur la toile) et l’image. En effet, les mots ont une présence
importante dans l’espace pictural de Picabia, comme nous pouvons le voir dans
Parade arnouretise (1917) et L ‘Enfant carburateur (1919) qui font partie de sa série de
« machines » et, d’une façon différente, dans L’OEil cacodvtate (1921), un « tableau »
qui réunit les signatures de divers artistes, des cartes postales, des photos et d’autres
papiers en une masse confuse. Quant à Duchamp, ses readv-mades, dont Rotte de
bicyclette (1913) et fresh Widow (1920), illustrent un désir de rompre avec toute
convention dans ta représentation artistique et de créer au-delà de la peinture. Dans ses
26 Tristan Tzara, op. cit., p. 26.
Jean-Luc Daval, Journal des avant-gardes, Pans, Skira, [980, p. 20.
40
«jeux de choses », Duchamp dépasse la notion du tableau pour « étudier comment un
objet usuel pouvait devenir un objet rare par l’intervention d’un détail personnel28
Bien que Dada soit un mouvement d’interruptions et de disjonctions, il peut
rétrospectivement être considéré comme un précurseur important pour le
rapprochement des artistes et des arts qui caractérise la période surréaliste29. Pour
John. C. Welchman, Dada entraîne une confrontation entre la vie et l’Art: «Dadaism
can be ttnderstood as a confrontation of art ‘s historicat tendencies and tife ‘s carrent
conditions. it sttggested that their margins coutd be cottapsed and contint,atlv
redefined3° ». Cette idée de la confrontation entre la vie et l’Art se révèle encore pitis
importante si nous nous rappelons que, au cours de l’aventure Dada, la dimension
interpersonnelle a fortement influencé ses créations. De fait, potir Dada comme potir le
surréalisme, la collaboration interpersonnelle est intimement liée à la collaboration
interartistique. Dada réalise une attaque violente contre l’Art et c’est le surréalisme qui
récupèrera les fragments de cette destruction pour proposer de nouveaux
rassemblements et créer des formes inédites.
1.5 Le surréalisme : une prise de conscience du rapport ïnterartistique
Le début du XXC siècle est, comme nous l’avons vu, une période riche
d’échanges, de mélanges et de transgressions interartistiques. Les avant-gardes qui se
Sarane Alexandrian, op. cit., p. 36.
29 Selon Satane Alexandrian: « Les poètes et les peintres rassemblés sous le drapeau noir du surréalisme setiattèrent d’être des ‘spécialistes de la Révolte’, Ils se liguèrent pour protester contre tous les abus et les privilègesintellectuels, pour affirmer les droits du rêve, de l’amour, de la connaissance, pour encourager la disponibilité del’esprit aux folles rencontres et aux surprises du hasard. Leur volonté de scandale fut désormais justifiée part lesouci de dénoncer les obstacles qui empêchent la vie d’être une aventure publique», L’art surréaliste, p. 49.John C. Welchman. « After the Wagnerian Botullabaisse : Critical Theory and the Dada and Surrealist WordImage», dans Judi Freernan (dit.), Dada anti Surrealist Word-hnage, Cambridge, MIT Press, l9$9, p, 62.
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succèdent en France
— le cubisme, Dada et le surréalisme — s’aventurent aux
frontières. encore obscures, délimitant le texte et l’image et investissent
esthétiquement ses limites. De ces diverses expérimentations naissent de nouvelles
formes des pratiques artistiques aux contours flous, mariant à des degrés différents
le textuel et le pictural
— qui trouveront leur cohérence dans cet esprit de révolte
ralliant poètes et peintres. De fait, l’objectif de ces petites infractions au code du dire
et du voir était, avant toute chose, celui de mettre en oeuvre les images les plus
étonnantes, les nouvelles visions que de telles distorsions pouvaient faire surgir des
profondeurs de leurs esprits. Selon John C. Welchman, il s’agit là d’un conflit dans le
zoning » des pratiques artistiques
Dada and sttrreatisnt represented a montent of vigorous conflict in the zoning of visitaipractices, so that ne speak itot of text or image, book or performance, but of practice, asignifiving activity that is not alreadv predisposed or ctosed down to die fine-art network withits particutar systems ofproduction, reception, aiid saie [...J The disctirsit’efield of Dada andsurrealism was one of composite signification its diverse elements were irregularlvapportioned among a variete of ,nateriats and attitudes : the photographie, the textuai, thepictoriat, the oral performance, hvbricls, even, with Duchanzp, between withdrawai(nonetaboration) and silence3.
Atissi, le surréalisme représente-il ce moment où les arts envahissent t’espace de
t’atttre, un concept qui sera fondamental dans l’étude de l’oeuvre d’Éluard et de
Magritte. Tenir deux pratiqtles créatrices emmurées, isolées et à l’écart l’une de
l’autre, est refusé de façon catégoriqtie par les surréalistes. Judi Freeman souligne
d’ailleurs la valeur subversive de l’entretissage des arts lorsqu’elle affirme qtie « [t]he
possibitities of weaving these dual visitai and titerarv threads into an art that defied
artistic convention intrigued the Dada and surreatist artists32 >. Car, de fait, si la
poésie et la peinture surréalistes ont entretenu une relation tantôt difficile, tantôt
John C. Welchman, toc. cit., p. 60.
32 Judi Freeman, « Layers of Meaning: The Multiple Readings of Dada and SuiTealist Word-Irnages », dans JudiFreernan (dit.), The Dada & Surrealist Word-hnage, op. cit., p. 14.
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glorieuse, ce tien s’est toujours maintenu en un dialogue continu et ce, malgré les
fractures et les entrechoquements. Poètes et peintres ont gravité les uns autour des
autres, à travers leur goût partagé de la révolution et le désir semblable de faire
surgir des images jamais vues. L’image poétique ou plastique telle que la défitiissent
les surréalistes, c’est-à-dire son surgissement transgressif à travers différentes
pratiques créatrices, est donc le « dénominateur commun33 » qui relie les démarches
textuelles et visuelles.
Or, l’émergence de ces nouvelles formes entretissées n’est pas sans être sous-
tendue par une réflexion théorique qui noue les multiples expressions artistiques à un
projet commun. Même si, il va sans dire, le projet des surréalistes ne se résume pas en
un mot, l’étude duiz de ces mots privilégiés
— ceitti de « poésie », le point
névralgique autour duquel convergent autant l’expérimentation esthétique que le projet
qu’elle concrétise
— petit nous éclairer quant à certaines subtilités de leur pratique. De
fait, la notion mouvante, voire évanescente, de « poésie », totit comme sa quête et son
façonnement constant, est au coeur du mouvement créateur des poètes et des peintres
les uns comme tes autres s’attachent à faire ressurgir te « poétique > de la vie
quotidienne. Liée au « projet existentiel global34 » des surréalistes, la « poésie
transcende les limites des principes rhétoriques et plastiques et contient le merveilleux
du monde quotidien. Ou pour le dire dans les termes de ferdinand Alquié: «La poésie
ne nous intéresse pas à la façon d’un récit, elle nous transforme par l’émotion qu’elle
Aune Egger, op.cit., p 53.
Bernard Vouillotix, « Manifester la peinture », André Breton, LHerne, n 72, 1998, p. 186. Cité par ElzaAdarnowicz, Ceci n est pas un tableau les écrits surréalistes sur l’art, op.cit. p. 14.
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fait naître. La poésie est le lieu de notre liberté, et nous permet de donner à toutes
choses la forme de nos désirs35 >.
Loin d’être tine façon codifiée de représenter le monde, la « poésie » est avant
toute chose une posture de l’être, un prisme dont les facettes réfractent la réalité de
tous les jours et permettent d’en saisir la nature poétique. Pour René Passeron
«jm loins qu’un mode d’expression, elle sera une activité de l’esprit et une manière de
vivre36 ». Sur te plan des perceptions, le monde de la réalité objective — qu’il se
manifeste dans des discours politiques, sémiotiques ou philosophiques — et celui de la
réalité incorporelle (qui fait appel à l’émotivité, à une sensibilité toute personnelle)
s’entrecroisent étroitement au point de ne composer qu’un seul et même regard. La
présence, voire l’omniprésence, de cette idée de « poésie » dans les années 1920 et
1930 n’a pas été sans produire des effets autant au niveau de la production artistique
que du rapprochement entre le texte et l’image. La mise en dialogue des démarches
poétiques et picturales semble en effet se construire à partir de cette nature poétique
que perçoivent et ouvragent les surréalistes. C’est donc par et dans la notion de
«poésie»
— à travers les multiples ramifications qu’implique ce mot
— que pourront
être saisies les spécificités des échanges artistiques mis en oeuvre par les surréalistes.
De nombreux critiques, telle Pascaline Mourier-Casile, reconnaissent que
l’interpénétration des arts pendant la période surréaliste est le résultat d’tin projet plus
vaste qui dépasse la matérialité de l’art « I... lie surréalisme se définit par son refus
de limiter I’ envergure’ de son entreprise’ au seul champ clos de la littérature. Du
Ferdinand Aqwé, Philosophie du surréalisme, Paris, Flammarion, 1977, P. 32.René Passeron, Histoire de ta peinture surréaliste, Paris, Librairie générale française, 1968, p. 9.
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texte37 ». Il en va de même pour Sarane Alexandrian, qui soutient que « léicrire,
peindre, sculpter, devinrent les formes d’une même activité de remise en question de
l’expérience38 ». Et René Passeron d’ajouter que la « poésie » « I...I ne saurait se
limiter au seul domaine du verbe, elle doit pénétrer tous les arts (ou presque) et la vie
quotidienne elle-même — voire la vie politique39 ». L’essentiel du surréalisme se
situerait donc ailleurs que dans la matérialité de ta poésie et de la peinture, au coeur
d’une activité d’ordre existentiel. S’agit-il ici du rapport à l’Atitre ? Cette activité
d’ordre existentiel, serait-elle l’échange permanent avec l’autrui qui est une partie
intégrante de la praxis surréaliste ?
Entre le voir et te percevoir, entre la vision et la vue, les artistes s’attachent à
faire émerger un état de conscience à travers une forme esthétique, à mettre en forme
un média qui parviendrait, de qtielque façon que ce soit, à donner corps à une poétique
tissée dans la trame des jours. Dans son ouvrage Ceci n ‘est pas un tableau, Elza
Adamowicz aborde ta question de la « poésie » en se concentrant sur son pouvoir
d’unir la poésie et la peinture40. Selon elle, cette notion « passe-partout » aurait permis
aux poètes et aux peintres de concevoir leurs pratiques comme étant reliées entre elles
et faisant partie d’un discours plus vaste. Pour elle, c’est au plan du discours que cet
embrouillement artistique a lieu : le discours sttr la « poésie » refuse la spécificité
picturale de la peinture et de la pratique poétique. Ainsi, dans les écrits théorique des
surréalistes.
Jijoin d’être des activités distinctes. peinture et littérature seraient subordonnées à une idée dela poésie comprise ici dans son sens le pus large. I .. J La poésie dans ce sens étargi fait
Pascaline Mourier-Casile, lac. cit., o. 9.
Sarane Alexandrian, op. cit., p. 50-5 I
René Passeron, op cit., p. 9.
° Elza Adamowicz, Ceci n ‘est pus tin tabtc’ati : les écrits surréalistes sur l’art, op. cii., p. 9-3$.
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allusion à une expérience subjective où l’émotion, privilégiée aux dépens de la raison, est le
critère principal de l’expérience esthétique.4’
En ce sens, les écrits des surréalistes sur la « poésie > regroupent ta peintttre et ta
pratique poétique par leur insistance stir la « iion-spéciatisation des diverses pratiques
surréatistes42 ».
Autrement dit, te discours des surréalistes subordonnerait les spécificités
génériques à la recherche de la « poésie >, de l’image stupéfiante et du merveilleux.
Dans son Manifeste dii surréalisme (1924), André Breton articule cette indifférence
face à la forme en affirmant que le surréalisme cherche à « exprimer soit verbalement,
soit par écrit, soit de totite autre manière le fonctionnement réel de la pensée43 ». Ici, la
répétition de la conjonction « soit » ainsi que la formule « de toute autre manière »,
témoigne non seulement d’une ambivalence pour la forme, mais minimise également
la portée des moyens utilisés pour atteindre le merveilleux en rassemblant les arts sous
l’égide de leur projet commun. Les propos de Breton, attestant un désintéressement
pour la spécificité formelle, ouvrent la voie aux expérimentations des surréaListes avec
de nouvelles formes et annoncent les nombreux projets collectifs qui seront réalisés
pendant la période.
1.6 Les formes hybrides: une progéniture monstrueuse?
Si l’acte de se réunir est au coeur de la vie sociale du mouvement surréaliste, le
rapprochement, voire la juxtaposition d’éléments, caractérise pareillement ses oeuvres
“ Elza Adamowicz, Ceci n ‘est pas tin tableau : les écrits surréalistes sur l’art, op. cit., p. 19.32 Ibid., p. 23.
“ André Breton, « Premier manifeste du surréalisme » (1924), Manifestes du surréalisme, Paris, Gallimard, 1985,
p. 36.
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hybrides. Rencontres, publications et expositions réunissent les poètes et les peintres,
tout comme la métaphore, la juxtaposition, le collage et te montage marquent les
productions textuelles et picturales. Aussi, la rencontre, dans son sens le plus large,
demeure-t-elle au centre de la pensée et de la pratique surréaliste: « 111e surréalisme
est en tout cas le lieu privilégié d’une rencontre entre deux systèmes de signes
auxquels il a accordé plus d’importance qu’à d’autres : le signe linguistique et le signe
plastique45 ». De la métaphore surréaliste au collage, de la création de formes hybrides
aux livres illustrés, le surréalisme s’exalte pour les associations étonnantes, voire pour
les associations tout court.
Les surréalistes valorisent également tes rencontres inattendues de toutes
sortes : entre objets, entre personnes, entre arts. Qu’il soit question de la rencontre
fortuite entre deux objets ou d’une rencontre imprévue dans la rue, l’idée de rencontre
est capitale. Pour les poètes comme pour les peintres, l’étincelle poétique naît de la
juxtaposition de detix réalités éloignées, d’une association, aussi singulière qu’elle
puisse être. Il n’est alors pas surprenant que les poètes et les peintres troublent les
frontières entre les arts, ce qui remet en question l’existence même de leur différence,
et qu’ils tentent de découvrir les produits étonnants de leur rapprochement.
Les surréalistes ont mis en oeuvre des moyens inédits pour rendre compte du
faillais vu et pour donner forme au trésor intérieur. Par conséquent, cette période a été
le théâtre d’une explosion sans précédent de formes hybrides et de nouvelles
techniques comme par exemple, celles du collage, dti frottage, du sable et du cadavre
Pour plus de détails. voii Elza Adarnowicz, Surreatisr Cotiage in Te.vr and Image : Dissecting the ExquisiteCorpse (Cambridge, Cambridge Univcrsity Press, 1998).
° Jacqueline Chénieux-Gendron, Le surréalisme, Paris, Presses universitaires de France, 1984, p. 227. Nositaliques.
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exqtiis. Les peintres et les poètes s’unissent dans leur désir commun de se révolter
contre la tradition, ce qui se tradtiit par des transgressions disciplinaires et par
l’interpénétration de leurs oeuvres. Les frontières entre la poésie et la peinttlre sont de
la sorte brouillées par le nouveau mot d’ordre de cette avant-garde totit bouleverser,
tout subvertir, tout recadrer.
Parmi les nouvelles formes conçues par les surréalistes, nous en trouvons
plusieurs qui juxtaposent le texte et l’image. Certaines d’entre elles, dont le livre
illustré et le collage, illustrent d’une façon remarquable cet intérêt, de plus en plus
marqué, pour le travail de collaboration entre les peintres et les poètes. L’exemple du
livre illustré, dont la période surréaliste voit une éclosion sans précédent, engage des
significations sans cesse renouvelées par son traitement non conventionnel des espaces
connus. Comme l’affirme François Leperlier : « Bouleversant les genres, troublant les
identifications, tout en confirmant l’élection de l’ouvrage rare et précieux parmi les
symbolistes, le surréalisme a voulu exalter cette physique de l’imaginaire où les mots
vont trouver leur horizon sensible et figuratif16 ». La spécificité de cet < objet », bien
qu’encore étudiée dans le corpus restreint des livres les plus connus, ont fasciné la
critique contemporaine par les multiples angles d’approche et de compréhension
qu’elle propose47. En effet, les surréalistes cherchent à redéfinir le lieu du livre, à
questionner les dynamiques traditionnelles de l’illustration et à proposer de nouvelles
possibilités pour les rapports entre le texte et l’image. L’image dépasse son statut
d’appendice illustratif dti texte et ce sont parfois les poètes qui deviennent les
‘ Francois Leper!ier, « Vers une poétique du livre ». Paris des années /930 le surréalisme et le livre, Cataloguedexposition, Ne’ York, Galerie Zabriskie, 1991, P. 12.
‘ Au sujet du livre illustré pendant la période surréaliste voir Renée Riese Kubert, Surreatisu, and die Book(Berkeley, University of Califomia Press. 1988) Francois Leperlier, Paris des années 1930 t le surréalisme et lelivre, Catalogue d’exposition, New York, Galerie Zabnskie, 1991 Méhisine n’ IV, te livre surréaliste, Actes dit
colloque en Sorbon,ie, juin /981. Henri Béhar (dir.), Lausanne, L’Age d’homme, 1982.
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illustratetirs d’images, comme dans Les Mains libres d’Éluard et de Man Ray (1936)
ou dans Les Jeux de ta poupée (1938), des poèmes écrits par Éluard à partir de
photographies de Hans Bellmer. Ainsi, les livres créés par les surréalistes montrent
que le dialogue entre le poète et le peintre, se veut ouvert et changeant. D’autres
collaborations importantes produites pendant la période telles que Dormir, dormir
dans tes pierres de Benjamin Péret avec des dessins d’Yves Tanguy (1927), Facile de
Paul Éluard avec des photos de Maii Ray (1936) et te Dictionnaire abrégé du
surréatisme (1938) d’Éluard et de Breton ont toutes proposé un renouvellement de
l’espace du livre et du rapport interartistique.
Parallèlement au livre illustré, d’autres foi-mes hybrides résultant de la
rencontre du texte et de l’image ont trouvé en cette période d’effervescence artistique
un terreau fertile collages, peintures de mots, poèmes-objets, expérimentations
typographiques et objets rassemblés témoignent de la diversité de la collaboration
surréaliste. Aussi, dès la parution de son Manifeste dit surréalisme (1924), Breton
expérimente avec la dimension plastique de l’écriture et de la typographie. Cet intérêt
pour le dialogue entre tes arts se poursuit tout au long de son oeuvre : dans Nctdja
(1928), iI juxtapose l’écriture et la photographie ; plus tai-d, dans ses poèmes-objets, il
agence en un même espace images, objets et mots. La période de l’entre-deux-guerres
voit aussi une explosion de ces stupéfiants mariages texto-iconiques sous foi-me de
collages et de photomontages. Les photomontages de Claude Cahun et de Marcel
Moore dans Aveux non-avenus (1930) et les collages de Georges Hugnet dans La
Septième frice du dé (1938) en sont des exemples probants. Cette esthétique de la
juxtaposition de fragments influence atissi la peinture. Par exemple dans ses peintures
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de mots tels Querelle des tmiversaitx (192$) ou Le Masque vide (1928), Magritte
marie le texte et l’image, tout en mettant en question leur lien sémantique. D’ailleurs,
ce peintre met également l’accent sur les titres de ses tableaux et leur donne quasiment
un statut d’énonciations poétiques. Quant à Max Ernst, il inscrit les titres directement
sur ses toiles de longttes phrases rédigées dans une écriture soignée envahissent
l’espace du tableact comme dans La Grande roue orthochromatique qui fut l’amour
stir mesure (1920) et Deux eifauuts sont menacés par un rossignol (1924). Souvent, les
mots seront peints, ce qui attribue à ces tableaux une facture artisanale. L’écriture
s’oriente vers le pictural avec Miré, qui expérimente avec les mots et les phrases dans
certains tableaux Ceci est la couleur de unes ,-êves (1925), Oh ! un des ces messieurs
qiti a fait tottt ça (1925) et Une étoile caresse te sein d’uuuie négresse (1938). Dans
Étoile, nichons, escargot ... (1937), Miré nous présente un tableau entièrement
composé de mots enlacés, leurs traits fins composant des formes délicates figées entre
le textuel et le picttiral. Potir résumer, les exemples cités ne sont que quelques
exemples de démarches inédites qui favorisent les retrouvailles entre textes et images.
Totitefois, leur très grande diversité témoigne de l’originalité du projet surréaliste et
confirme l’idée des rapports interartistiques comme étant l’un des éléments fondateurs
d’une nouvelle poétique et esthétique avant-gardiste.
Poètes et peintres sont des compagnons de route dans la recherche du
«poétique » surréaliste, des «frères voyants48» pour emprunter l’expression à Éluard.
Rejetant les traditions et les règles esthétiques qui avaient, selon eux, tant opprimé
l’art pré—surréaliste, ils nous proposent une vaste gamme de nouvelles techniques
Paul Éluard, « Préface », Les Frères voyants 119521 OEuvres complètes, li, édition Marcelle Dumas et LucienSchelcr, Paris, Gallirnard, « Bibliothèque de la Pléiade », !968, p. SI L
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textuelles et picturales. La collaboration est d’une importance capitale dans la
démarche surréaliste car elle est propice à la découverte d’images bouleversantes. De
manière générale, nous pouvons dire que la collaboration telle que pratiquée par les
surréalistes dépasse largement le rapport d’illustration : texte et image découvrent sans
cesse de nouvelles manières de dialoguer. La transgression disciplinaire devient, en
réalité, une pratique privilégiée des surréalistes, encouragée certainement par le
regroupement plus intime des poètes et des peintres qui contestent tous deux les
frontières entre les codes de représentation et s’exaltent pour la création de nouvelles
formes hybrides. Ainsi, Anne Egger a raison d’affirmer que le surréalisme est un «
mouvement qui cherche à révolutionner le langage, toùl mots et images s’associent de
diverses manières pour renouer avec te pouvoir émotif de l’écriture49 ». Bref, dans la
poésie et la peinture surréalistes, le texte et l’image tentent conjointement de donner à
voir le même trésor intérieur. Cette quête commune contribue à une vision esthétique
qui ne fait « aucune différence entre un poème (surréaliste) et un tableau (surréaliste)
puisque l’un et l’autre témoignent de la remontée d’un même fleuve jusqu’à une même
source5° ».
Anne Egger, op. cit.. p. 55.
5° PascaHne Mourier-CasIe, lac. oit,, p. I I.
CHAPITRE 2
Portraits croisés: « René Magritte » de Paul Éluard et
La Magie blanche de René Magritte
Le poème, comme la toile où les formes nées du regard
du peintre ne peuvent vivre que dans un autre regard, est
d’abord pour lui un lieu d’échanges.
Ruymond Jean, Éhtard, p. Il.
Entre les deux bornes de ce 1101(5 comment va
fonctionner le sens 7 Il semble épouser d’abord le
mouvement d’un va-et-vient, tel un écho, ou un reflet.Quelque chose se meut d’un partenaire à l’autre, cognant
l’un, rebondissant sur celui d’en face, revenant sur le
premier, repartant sur le second, en une circulation
indéfinie.
Jean-Pierre Richard, « Paul Élciard», p. 106
2.1 Le portrait de l’Autre
Rétinis sous la bannière d’un même projet révolutionnaire dont la subversion, te
rejet des normes et le culte du nouveau étaient les fleurons, les surréalistes ont sans
cesse cherché à désenclaver les arts de ses clôtures formelles pour en faire ressurgir
l’essence poétique. Grâce à cette abolition des frontières, un réseau de collaborations
entre les artistes, les médias, les pays et les continents a progressivement vu le jour
pour atteindre, au cours des années 1920 et 1930, une vigueur et une richesse
exceptionnelles. Poètes et peintres ne sont alors plus amarrés à la fixité de leur
démarche esthétique et aux codes qui en dépendent ; bien au contraire, ils échangent.
À travers une pluralité de voies artistiques, c’est une gigantesque conversation qui
s’engage, un dialogue dont les échos démultipliés se retrouvent dans les oeuvres
poétiques, picturales et théoriques de l’époque. De fait, les artistes « n’échangent pas
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seulement leurs inspirations, leurs esthétiques, leurs techniques et leurs supports, mais
parfois aussi leurs métiers1
Au coeur de cette dynamique, deux créateurs font figure d’emblèmes : Paul Éluard,
poète d’images » et René Magritte, « peintre de mots ». Leurs réflexions sur les
liens étroits entre la poésie et la peinture façonnent littéralement leur démarche
poétique et plastique et constituent une part fondamentale de leur discotirs théorique.
Constamment travaillés par l’autre art, ils nourrissent leurs écrits théoriques de leur
regard à la fois émerveillé et analytique sur l’« entretissage » artistique, une démarche
qui inspirera un grand nombre de réponses poétiques et picturales dans leurs oeuvres
respectives.
De toutes les formes utilisées par Éluard et Magritte pour établir le dialogue
entre les arts, l’une d’entre elles met en lumière d’une façon toute singulière la nature
de leurs échanges : le portrait. Au croisement de la poésie et de la peinture, la
portraiture réciproque
— puisque chaque atitetir a réalisé un portrait de l’autre
—
ouvre un dialogue interartistique qui réfléchit stir les espaces croisés entre les arts.
Aussi, cette représentation mutuelle semble-t-elle un moment d’identification entre soi
et l’Autre3 ; méditer sur la pratique de l’Autre amènerait donc un retour réflexif sur sa
propre démarche. Or, contrairement aux formes explicitement hybrides du collage ou
du livre illustré, la pratique du portrait met en relief des effets de la conversation entre
Histoire de ta littérature française, XX, 1900-1950, Paris, Ratier, 1991, p. 106.2 Germain Viatte, « Parcours naturel », Paut Etuard et ses a,nis peintres, 1895-1952, Catalogue d’exposition, éditépar le Centre Georges Pompidou, Musée national d’art moderne, Paris, 1982, p. li.Dans son article « Réflexions sur la ‘critique d’art’ surréaliste », Ruth Amossy souligne l’< absorption-appropriation de l’autre », soit comment l’écriture « [s’Ïapproprijej la ‘vision’ des tableaux jusqu’à la fairetotalement sienne », Ronianic Review, o1. 93, n” 1-2, hiver 2002, p. 143 . Selon elle, « un gommage de la référenceau peintre n’entraverait pas la lecture dci poème
», p. 146. Nous nous inspirons de cette lecture des poèmes sur lespeintres, mais notre analyse traitera plus particulièrement de la signification de la portraiture. Si son article traite dupoème d’Éluard « René Magritte », il ne fait pas appel au portrait que dessine Magritte, La Magie blanche.
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les arts autrement plus dissimulés, qui se manifestent par des références voilées, des
parallèles presque cachés ou des influences à peine discernables. En prêtant une oreille
plus fine aux voix qui transigent à travers ce dialogue complexe, en écoutant ce qui s’y
parle, au-delà des distinctions matérielles des pratiques artistiques utilisées, nous
montrerons comment le poète et le peintre mettent en oeuvre d’une façon remarquable
et diversifiée l’idée qu’il est possible d’établir une ressemblance dans la différence,
qu’ils seraient autrement mêmes4. Selon cette démarche, la représentation et la
découverte de l’autre (le portrait) devient également l’occasion d’une représentation et
d’une quête de soi (l’autoportrait).
En fait, ce double mouvement de la mise en oeuvre de l’autre et de la réflexion
sur soi, fait éclater les frontières entre portrait et autoportrait. C’est la converscztion
entre l’un et l’autre qu’il s’agit de représenter, non pas des identités séparées,
distinctes. Dans un ouvrage sur l’esthétique du collage, Elza Adamowicz a proposé
des pistes de réflexion très fécondes sur l’< (atito-)portrait surréaliste5 », dont nous
nous inspirerons largement dans notre propre étude sur le portrait de l’Autre. Par le
choix même de ce terme, Adamowicz rend compte de la multiplication du soi à
l’intérieur de l’espace dti portrait, de la visibilité du sujet pluriel et du refus d’un soi
unitaire, voire du va-et-vient entre le soi et son Autre. S’inspirant de la réflexion
bretonienne sur l’identité et l’altérité qui ouvre Nadja, « Qui suis je?6 », elle fait
ressortir le mouvement perpétuel entre soi et l’Autre qui marque plusieurs oeuvres
Cette idée fait fusionner la réflexion de Ruth Amossy (loc. cit.) sur les poèmes sur les peintres d’Éluard et laréflexion d’Elza Adamowiez sur l’interpénétration du portrait et de l’autoportrait surréaliste qu’elle nous proposedans « The Surrealist (Self-)Portrait $ Convulsive Identities », dans Silvano Levy (dir.), Surreatism, SurrealistVisuality, Ncw York, New York Universit Press, 1997, p. 31-44.
Pour plus dc détails voir Elza Adamowicz, Surreatisr Cottage in Text and Image t Dissectïng the E.vquisite Corps(Cambndge, Cambridge University Press, 2005 119981) et « The Surrealist (Self-)Portrait: Convulsive tdentities »dans Silvano Levy (dir.), Surrealisni, Surreatist Visualitv, New York, New York University Press, 1997, p. 31-44.André Breton, Nadja, Paris, Gallirnard, 1964 119281, p. 9.
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surréalistes. Selon elle, « [i]t wotild seenz that the search for the self
— ‘who ain I’ is
thits constantty disptaced as a search for the other ‘whom do I hattnt’7 ». Ce penchant
pour l’identité fluctuante est associé aux innovations formelles des surréalistes car
celles-ci — délibérément mouvantes et instables
— donnent une forme concrète à cette
réflexion identitaire. Y a-t-il un lien entre le penchant des surréalistes pour l’échange
interartistique et leurs identités « nomadiques» ? Comme les surréalistes refusent
l’existence du soi ttiztfié, en font-ils de même pour l’artiste itntflé? Contestent-ils la
fixité des catégories < poète » et < peintre » dans le même esprit qu’ils le font pour le
«je» ? Aussi, lorsque adaptée aux pensées d’Éluard et de Magritte sur le rapport entre
les artistes et entre les arts, l’expression « (auto-)portrait surréaliste » proposée par
Adamowicz permet d’explorer les modalités par lesquelles la subjectivité pénètre
l’espace du portrait.
À l’origine de la conversation entre le poète français et le peintre belge se
trouve le croisement de deux portraits : le poème « René Magritte » d’Éluard, paru
dans les Cahiers d’art en 1 9358 et repris dans Les Yeux fertiles en l936, et le dessin
La Magie blanche (1936) de Magritte’°. Ce poème et ce dessin visent moins la
représentation d’une identité personnelle que l’exploration d’une démarche artistique,
qu’elle soit poétique ou picturale. Les fonctions de ces portraits sont donc multiples
ils affirment l’estime qcte chaque artiste éprouve potir l’autre, ils témoignent de leur
intérêt pour l’art du modèle et ils rassemblent des pensées sur Je parallèle entre leurs
ElzaAdamowicz, toc. cit., p. 41.
Paul Éluard, <c René Magritte », Cahiersd’art, 1935, n°5-6, p. 130.‘ Paul Éluard, « René Magritte », Les Yeux fertiles, 119361 OEuvres complètes, J, édition Marcelle Durnas et LucienSchetcr, Paris, Gallimard, « Bibliothèque de la Pléiade », 196$, p. 49). Voir Annexe I.O René Magritte, La Magie blanche (1936), in René Magritte, Provinciaat Museiui voor Moderne Kunsr,Oosrende, Betgique, 1990, p. 135. Voir Annexe II.
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deux oeuvres. Cette dernière fonction, c’est-à-dire te portrait comme moyen de faire
écho à t’oeuvre de l’autre et à l’autre art en général, servira de porte d’entrée à l’étude
plus approfondie des réflexions théoriques d’Éluard et de Magritte sur les rapports
entre poésie et peinture.
2.2 Le portrait comme un « fil conducteur » entre les arts
Au sein des avant-gardes littéraires et artistiques de ta première moitié xxe
siècle, le portrait représente tine convention artistique à laquelle les artistes résistent.
Le cubisme nie la ressemblance au modèle, Dada caricature le portrait et les
surréalistes l’utilisent pour véhiculer leur philosophie sur la mobilité de l’identit&’.
Toutefois, la portraiture surréaliste ne fait pas que s’inscrire dans un processus de
refus de la norme esthétique, elle sert aussi de point d’ancrage à une réflexion, plus
vaste, sur les errances du Soi. De fait, plus qu’un document biographique oti un
commentaire critique, le portrait surréaliste est un témoignage des conflits identitaires
et des réflexions épistémologiques de la période. L’acte de fixer une identité serait
ainsi contraire aux identités mobiles des surréalistes : « [t]Ize Surrealist portrait thus
oflen becoines the site of an uncanny identtfication ofthe self with the other12 ». De la
sorte, le portrait surréaliste met en évidence ses divers fragments et il trouve même
une part de sa spécificité dans la visibilité de cette pluralité identitaire. Si les
surréalistes prônent une identité plurielle
— c’est-à-dire si le Moi est déjà Autre
— les
frontières entre le portrait et l’autoportrait deviennent floues, toutes deux dialoguant à
Biza Adainowicz, toccit., p. 32.
2lbid., p41.
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l’intérieur d’un même espace de représentation. Favorisés par le regroupement et
l’alliance plus systématique des poètes et des peintres dans les mouvements d’avant
garde. tes portraits surréalistes tiennent compte des amitiés de l’époque tout en
proposant une réflexion sur les évolutions du dialogue interartistique.
Espace de commentaire et de pensée, le portrait est un genre particulièrement
propice à la réflexion sur le rapport avec l’Autre, que ce soit l’autre oeuvre ou l’autre
art. Le portrait écrit de Magritte réalisé par Éluard, intitulé « René Magritte », tout
comme celui pictural fait par Magritte, La Magie blctnche, sont des exemples
éloquents de cette dynamique heuristique puisqu’ils investissent cet espace mouvant,
fugitif, au carrefour de la poésie et de la peinture par la mise en parallèle de leurs
pratiques, voire de la représentation des éléments communs entre leur pratique et la
pratique de l’autre. Or, cet échange n’est pas d’une fluidité absolue : la volonté
consciente d’effacer les frontières entre les arts dont participe cette portraiture
réciproqtle demeure une transgression allx conventions de la représentation et à la
définition classique du métier d’artiste. Que reflètent alors ces portraits en miroir ?
Quelles motivations président à leur création pour chacun des auteurs et quelles en
sont les finalités? En bout de piste, il semblerait qu’Éluard et Magritte se soient tendu
des miroirs pour refléter le travail de l’Autre afin de mieux réfléchir sur leur propre
travail, pour méditer sur leur démarche artistique en s’inspirant de celle de l’autre. Par
le dialogue interartistique dans lequel ils s’engagent, ils se lancent dans un travail de
recadrage de leur médium écrire comme on peint ou dessine, peindre en utilisant les
symboles de l’écriture.
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Certes, tes portraits permettent un échange entre les deux artistes, mais ces
échanges s’ancrent d’abord et avant totit dans les éléments de la poétique ou de
l’esthétique que le poète et te peintre considèrent, chacun à sa manière, comme étant
analogues à leur propre démarche. Aussi Éluard et Magritte sont-ils eux-mêmes les
premiers à établir certains points communs entre letirs démarches. C’est ce double
mouvement de reconnaissance et de différence que retient Ruth Amossy dans sa
lecture du «discours lyrique » d’Éluard sur la peinture
Le texte projette un tinivers étrange et enchanté qui est à la fois celui d’Élttard et de Masson(ou de Magritte ). Il établit ce faisant une réversibilité qui problématise l’identité individuelle àpartir de sa singularité même : rien n’est plus éluardien que le poème qui dit la spécificitéd’André Masson, de René Magritte ou de Paul Delvaux ; tien ne dit plus l’unicité de Massonou de Magritte dont le nom surplombe le poème, que le texte le plus purement éluardien. C’estdire que le discours lyrique sur la peinture I ... I brouille les frontières entre le moi et l’Autre’3.
Ainsi, Je portrait est un espace d’identification tout en étant un espace de critique:
nous allons approfondir cet échange perpétuel au cours de leur analyse. Le fait que
leurs portraits s’arrêtent sur certaines similitudes et construisent l’oeuvre à partir
d’elles expose une dimension importante de la réflexion du poète et du peintre sur
leurs rapport d’échange, soit la volonté d’établir, à travers un espace partagé en
constante négociation, des correspondances du Même dans l’Autre.
Brouillant les frontières entre te Moi et l’Autre, entre la poésie et la peinture,
ces homologies procèdent à la fois du mimétisme, de l’appropriation subjective et de
ta réécriture de l’oeuvre. Autrement dit, le poème d’Éluard « René Magritte » est une
représentation poétique des éléments de l’esthétique de Magritte qui s’apparentent à la
démarche scripturale du poète, tout comme le dessin réalisé par Magritte, La Magie
blanche, est une mise en image des dimensions de la poétique d’Éluard qui ont une
‘ Ruth Amossy, loc. cit., p. 149.
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ressemblance avec le style du peintre. Mise en mots, mise en image: c’est tout un
système où s’entrecroisent le miroitement, l’appropriation d’un langage autre, la
reconnaissance et la création purement subjective que proposent les deux oetivres. Plus
particulièrement, on remarque que Je poème d’Éluard retient la représentation de
l’objet et du familier et l’importance du regard comme étant des traits communs entre
la peinture magrittienne et sa poésie. Parallèlement, Magritte met en évidence dans La
Magie blanche, le traitement de l’opposition clair/obscur, la question de la
représentation de la femme et la réflexivité de l’écriture comme les correspondances
entre la poésie éluardienne et sa peinture.
2.3 «René Magritte» , Paul Éluard (1935)
« René Magritte » fait partie d’un ensemble de poèmes sur les peintres rédigés
par Éluard qui témoignent du rôle fondamental de la peinture au sein de sa création
même. Ces poèmes apparaissent dans son oeuvre à partir de 1926 dans Capitale de la
douteur et il en poursuivra l’écriture tout au long de sa carrière. Portant généralement
le nom d’un peintre comme titre
— « Max Ernst », « Paul Klee », « Georges Braque »
—
ces poèmes sont des espaces de dialogue entre une démarche poétique et une
démarche picturale. Comme l’affirme Raymond Jean, « Isla poésie tout entière est
comme un miroir où les regards s’entrecroisent et se multiplient. Ce n’est pas un
hasard. Le poème, comme la toile où les formes nées du regard du peintre ne peuvent
vivre que dans un autre regard, est d’abord pour ltii un lieu d’échange’4 ». En 1939,
‘ Raymond Jean, Éltiard, Paris, Seuil, 1968, p. 11.
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Éluard reprend une sélection de ces poèmes dans Donner à voir en 1939 et, par la
suite, dans Voir, en 194$. Même si d’autres inspirations apparaissent au cours de
l’oeuvre d’Éluard, notamment lorsqu’il se consacre à la poésie politique, son amour
pour la peinture demeurera toujours au centre de son travail. En effet, cet amour de la
peinture est directement lié à ses préoccupations politiques et humanistes, et plusieurs
des idées centrales de sa poétique telles la fraternisation et les « frères voyants »
peuvent être Ictes autant au plan politiqtte qu’au plan esthétique.
Les poèmes sur les peintres marquent une étape importante dans l’évolution de
sa collaboration avec les peintres, d’une part, et dans sa perception de ta peinture,
d’autre part. Rappelons que, avant qu’il ne commence à rédiger ses poèmes sur les
peintres, Éluard avait déjà collaboré avec Max Ernst pour plusieurs livres illustrés.
Ainsi, dans Répétitions (1922), Les Matheurs des immortets (1922) et Au défaut du
silence (1925), Éluard et Ernst expérimentent la façon dont le texte et l’image, le poète
et le peintre, peuvent se répondre dans l’espace du livre. Pendant cette période
toutefois, soit au début de sa carrière, le rapport qu’Éluard maintient avec la peinture
est filtré à travers sa collaboration avec ce peintre. C’est seulement avec ses poèmes
sur les peintres qu’il entame quelques années pltis tard que le poète se prononce, sans
collaborateur, sur son intérêt pour la peinture et sur le rôle de cet art dans sa propre
pratique poétique.
Servant de pont entre son art et l’autre, ces poèmes sur tes peintres font
fusionner l’amour de la poésie et l’amour de la peinture. Leur existence affirme que
l’échange et le contact avec l’art pictural nourrissent la création poétique d’Éluard.
Ainsi, quand Raymond Jean affirme que le « dialogue entre le poète et la femme
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aimée l...J est précisément le moteur dialectique de J’oeuvre’5 », pouvons-nous dire de
même pour le dialogue entre ie poète et Je peintre? Et quand Jean-Pierre Richard
évoque « la réciproqtle illumination dti nous », peut-il s’agir dti « nous » formé par le
poète et le peintre, soit du « couple » Éluard-Magritte ? Car, selon Richard, l’espace
de dialogue dans le poème éluardien est un
champ optique, réflexif, absolument immanent à notre monde, aimanté par le jeu des regards,le croisement des significations humaines, la circulation de ta lumière j... j Ce champ possède
ses deux pôles un moi et tin toi amoureusement réfléchis l’un dans l’autre, distants, mais
réunis par leur distance même I ...
Dans cette lecture, les pôles du « toi » et du « moi » sont occupés par Éluard et
Magritte et notre étude se focalisera stir leur «face-à-face’7 » dans le poème et le
dessin.
Pouvons-nous parler d’ekphrasis dans les poèmes sur les peintres d’Éluard, ou
plus particulièrement, dans < René Magritte > ? Ce poème répond-il aux exigences de
ce « genre » ? Si la définition traditionnelle entend un « cas particulier de description
t... J : celle d’un objet d’art (le bouclier d’Achille dans L’Iliade ou le tableau de
Salomé par Gustave Moreati dans À Rebours, 1884, de J.K. Huysmans)’8 », l’époque
moderne va privilégier l’effet de la peinture plutôt que l’objet d’art:
L’accent n’y porte plus tant sur la description précise (ou l’essai de description) d’une oeuvred’art picturale, mais davantage sur la spécificité du langage qui sert de support à cettedescription, et sur les réactions ou les sentiments (parfois très libres) de l’auteur à l’égard de la
représentation y istielle qui déclenche le processus d’écriture lui-même ‘.
En fait, ta définition du genre s’élargit davantage dans l’interprétation que propose
James A. W. Haffernan, qui est aussi celle que reprend W. J. T. Mitchell dans Pictitre
° Raymond Jean, op. cit.
,
p. 104.
° Jean-Pierre Richard, « Paul Eluard », Onze études sur la poésie moderne, Paris, Seuil, 1964, p. 106.7lbïd., p. 105.
H
« Ekphrasis », dans Henrik van Goip let aIl, Dictionnaire des ternies littéraires, Paris, Honoré Champion, 2001,p. 165
° Ibidem.
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Theoty t « ekphrasis is the verbal representation of visitai representation2° >. Ainsi la
distinction entre une représentation picturale (une oeuvre d’art) et la représentation
picturale (une démarche, tin regard) est fondamentale. « René Magritte
correspondrait donc à une ekphrasis dans la mesure où le poème met en mots la
démarche d’un regard et cherche à pénétrer l’univers visuel d’un peintre, soit à
s’approprier de cette atttre manière de voir.
Mais Je poème n’a-t-il pas aussi une visée interprétative ? Quel est le rapport
de « René Magritte » à la critique d’art, et plus particulièrement, à la critique d’art
surréaliste2’ ? Ces detix genres
— l’ekphrasis et la critique d’art
— sont-ils
réconciliables? Le questionnement sur l’identification générique met l’accent stir ta
nature du rapport entre le soi et l’Autre et nous permettra de préciser l’attitude
d’Éluard devant le « sujet » multidimensionnel de son poème: ta peinture, René
Magritte et la peinture de René Magritte. Mais sa posture devant son sujet est
fluctuante, tout comme les fonctions du poème sont multiples. Le genre se révèle
hybride car le poète s’engage dans un va-et-vient entre l’identification subjective à
cette peinture et ta distanciation critique. Michael Riffaterre réfléchit sur le rapport
entre le « je » lyrique et la peinture dans son travail innovateur sur la critique d’art
d’André Breton22. Proposant le terme ekphrasis lyrique pour décrire ce « discours du
James A. W. Haffernan, Musc’ttm of Words, The Poetics of Ekphrasis froni Homer to Ashberv, Chicago,University of Chicago Press, 1993, p. 3.
21 Les travaux sur la cntique d’art surréaliste ne sont pas nombreux. Pour plus de détails, \oir Elza Adamovicz,Ceci n’est pas un tableau: tes écrits surréalistes sur l’art top. cit.) Ruth Arnoss, « Réflexions sur la critiqued’art’ surréaliste » (toc. cit.) Renée Riese Hubert, « La critique d’art surréaliste: création et tradition », La critiqued ‘art au XJX et ati XX siècle, Cahiers de t ‘Association internationale des études fran çaises, 37, mai l985, p. 213-227 Michael Riffaterre, « Ekphrasis lyrique », Lire le regard : André Breton et la peinture, Paris, Peeters, 1991, p.133-149.
22 Michael Riffaterre, toc. cit.
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moi23 » qu’est la critique d’art bretonnienne, Riffaterre avance qu’elle représente « un
cas extrême de la subjectivation de l’objet qui est la définition même du lyrisme24 ».
Inspirée par cette lecture, Ruth Amossy fait ressortir la même tension entre la
subjectivité et l’objectivité dans les poèmes sur les peintres d’Éluard qu’elle désigne
comme une « écriture lyrique pleinement investie par le sujet25 > tout en étant de la
critique d’art, voire « ‘la critique comme art’26 ». Cette dualité assure un mouvement
constant à l’intérieur du poème, soit la fluctuation entre l’identification et la
distanciation qui représente la « dialectique très particulière du moi et de l’Autre27 » du
discours éluardien sur la peinture. Par ailleurs, la dimension lyrique des poèmes sur les
peintres est aussi privilégié par Jean Charles Gateau, qui écrit, à propos du poème
«Yves Tanguy» : « Éluard n’a pas voulu “peindre Tanguy” ; il a voulu “peindre un
Tanguy”28 ». Cette précision est importante car elle récuse le caractère purement
mimétique des poèmes afin de privilégier le geste d’appropriation subjective de la
démarche du modèle.
Poésie lyriqtie, ekphrasis, mimésis, critique d’ail ou critique d’ail surréaliste ?
Dans « René Magritte », Je vagabondage entre les genres est lié aux rapports
changeants entre le poète et son sujet, soit entre le poète et le peintre. Résultat d’un jeu
spéculaire complexe, le rapport d’Éluard au sujet du poème est en flttx constant « fclar
si chacun s’y voit lumineusement dans le miroir qu’est devenu pour lui l’oeil de
l’autre, il y voit aussi l’autre le voir, se voir en lui, le voir en train de voir, et de se voir
Michacl Riffaterre, toc. cit., p. 134.
24 Ibidem.
25 Ruth Amossy, toc. cit., p. 141.
2 Ibid., p. 142.
27 ibid., p. 143. Elle ajoute que tes poèmes sur les peintres d’Éluard « entendent accomplir la mission en apparenceimpossible de déployer l’univers dtL sujet lyrique, de dire le moi du poète à travers sa vision singulière, et d’autrepart, de rendre compte d’un univers pictural spécifique, de dire l’Autre dans ce qui le distingue», p. 143.a Jean-Charles Gateau, Pan! Etuard et ta peinture surréaliste, 1919-1939, Genève, Droz, 1982, p. 18$.
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t...129
». Comment résumer les divers « objectifs » de ce poème ? Contentons-nous,
pour l’instant, de dire que « René Magritte » remplit plusieurs fonctions et qu’il est
traversé par des genres apparemment irréconciliables. Conformément à l’esprit
surréaliste, cette hybridité générique représente un effet recherché par Éluard car « si
les surréalistes ne se souciaient pas du problème de la pureté de genres ni de
l’homogénéité du discours, leur tendance à changer de registre subitement, à morceler
tes genres, relève d’une compréhension profonde de ce qu’est l’unité du discours et
l’effet de fragmentation de cette unité3° ».
Malgré J’hybridité fascinante dans le poème, les rares ouvrages et articles
proposant une analyse de « René Magritte » se sont penchés sur le mimétisme de
l’écriture d’Éluard par rapport à la peinture de Magritte31. Or, la critique n’a jamais
mis cette pièce en relation avec La Magie blanche et elle ne creuse pas non pltis la
question du dialogue entre l’oeuvre poétique et l’oeuvre picturale. Albert Mingeigrùn
semble donc défricher une terre encore vierge dans tin article récent où il propose une
réflexion sur l’amitié entre Magritte et Éluard. Pourtant, l’amitié entre les deux artistes
s’avère aussi étroitement liée aux correspondances entre les pratiques du poète et du
peintre. En écoutant les multiples voix qui parlent dans ces oeuvres, en lisant ce qui les
trame au-delà du textuel, cette volonté de converser semble prendre des chemins
autres, entremêlant des discours, des pratiques artistiques, des sensibilités
Jean-Piene Richard, toc. cit., p. 106.
° Adélaïde Russo, « André Breton et les dispositifs du Jugement spéculaire, spéculatif », Lire le regard t AndréBreton et ta peinture. op. cit., p. 113.
Ruth Amossy, « Réflexions sur la critique d’art sulTéaliste >, Ronianic Rei’iew, vol. 93, n l-2, hiver 2002, p.141-150 Christiane et Marc Cheinet, Paut Eluard et ta peinture, Thèse de doctorat, lAix-Marseillel, Universitéd’Aix-Marseille, 1969 Jean Charles Gatcau, Paut Etuard et la peinture surréaliste, 1919-1939, Genève, Droz,1982, p. 231-240 Albert Mingeigrdn, « René Magritte — Paul Eluard: une rencontre picturaÏo-linguistique », actesdu colloque Magritte en perspective ccnalière, Université Libre de Bru>elles, 2003 (à paraître).
Mfoisonnantes. Ces sensibilités sont d’ailleurs loin d’être si inaudibles. C’est ce que
Mingelgriin évoque dans son analyse:
liii est manifeste que le poète n’a pas voulu se limiter à rendre compte de l’oeuvre contemplée
en pointant des correspondances terme à terme ou selon un processus d’interpicturalité propre àidentifier un maximum de toiles jusqu’à la date butoir de 1935. On notera cependant queplusieurs traits semblent renvoyer précisément à des oeuvres du peintre, déterminant ainsi, pourl’essentiel, des points d’ancrage destinés à légitimer le titre à travers des spécifications enquelque sorte rassurantes pour l’amatetir. J...J Il s’agit donc plutôt — le lecteur s’étant comme
retrocivé en pays de connaissance — de révéler tin univers en reconstituant une atmosphère, un
climat, de passer somme toute de la lettre à l’esprit, bref d’être fidèle en profondeur et non en
surface et de manifester par le biais poétique la richesse de l’oeuvre dont la densité est telleqct’elle rend légitime ce type d’évocation par les mots32.
Ainsi, le lecteur se retrouve en « pays de connaissance » puisque « René Magritte >
fait fusionner deux oeuvres : Éluard réécrit l’oeuvre de Magritte dans un langage
poétique qui lui est propre. Il écrit un Magritte au lieu d’écrire Magriue.
Notre lecture de « René Magritte » se démarque dti travail critique déjà existant
car elle cherche à démontrer qtie la « ressemblance > entre la poésie d’Éluard et la
peinture de Magritte est antérieure à l’écriture du poème en question et que la volonté
de reconnaître cette similitude aurait même inspiré le poème. « René Magritte » n’est
pas l’imitation de la peinture par ta poésie, mais une réflexion sur le rapport
préexistant, inhérent aux deux œctvres. En somme, si « René Magritte » est un poème
sur un peintre, il est aussi tin poème stir le dialogue entre un poète et un peintre : en
analysant les éléments qu’Éluard retient dans la pratiqtie de Magritte comme étant
comparable à la sienne, nous pouvons saisir une dimension centrale de sa réflexion sur
Je rapport interartistique : la mobilité des identités et, par Je fait même, des pratiques
qui servent à les mettre aci jotir, à leur donner ctne forme. Car le portrait réalisé par
Éluard résume quelques facettes fondamentales de cette réflexion : les frontières entre
32 Albert Mingelgrun, toc.cit., p. 3.
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les arts sont floues, le dialogue entre tes pratiques est constant et il est possible
d’établir des ressemblances dans une différence apparemment flagrante.
Ces identités-miroirs qui hantent les portraits de Magritte et d’Éluard trouvent
un canal d’émergence privilégié dans la nouvelle perception du monde quotidien et de
l’objet familier que prônent les surréalistes. De fait, le surréalisme propose une façon
originale de représenter les nouvelles visions qui surgissent des profondeurs de
l’esprit. Pour y parvenir, tes poètes et les peintres ont recours à une diversité de styles
certains choisissent la représentation « fidèle » de l’objet tandis que d’autres préfèrent
un style abstrait. Pour les premiers, c’est en s’arrêtant sur ta surface de l’objet, en la
représentant avec exactitude et en mettant l’accent sur sa banalité qu’ils réalisent le
geste subversif qui leur permet de voir le monde autrement. II s’agit ainsi d’un
dépassement de la réalité par son appropriation même. Il n’est d’ailleurs pas
surprenant que l’objet tienne une place aussi importante dans la pensée surréaliste : les
rapports entre l’art et le monde sensible constituent l’une des préoccupations majeures
dti mouvement. C’est, ati reste, ce qui fait dire à Haim N. Finkelstein que c’est à partir
de l’objet et sa représentation que nous pouvons penser les éléments fondamentaux de
la pensée surréaliste33.
Éluard et Magritte se retrouvent donc dans leur façon de favoriser la
représentation fidèle, claire et simple des objets, un point commun qui sera leur
premier élément d’échange dans leur dialogue interartïstique. Dans son poème « René
Magritte », Éluard exprime explicitement ce point commun, ce sentiment de
reconnaissance de l’Autre en soi. Ainsi, non seulement la stratégie représentationnelle
.13 Haim N. finkelstcin, Surrealïsm and the Crisis 0f the Object, Ann Arbor, UMI Research Press, 1979.
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du peintre (la représentation de l’objet) compose la trame de fond de son écriture, mais
il fait également des allusions plus directes à sa peinture (les objets eux-mêmes). Par
exemple, la suite d’objets qtt’Éltiard énumère reprend un catalogue d’objets
magrittiens: l’escalier, le ntiage, l’arbre, la feuille, les rampes et le miroir sont totis des
objets qtii peuplent les tableaux du peintre. Selon Albert Mingelgriin, ces objets
seraient des « points d’ancrage34 » à l’oeuvre peinte de Magritte qui établissent une
ressemblance en surface et non en profondeur.
Toutefois, Étuard développe sa réflexion sur l’objet non pas uniquement à
partir des objets qu’il présente, mais surtotit par la manière dont il les décrit dans son
texte. Énumérés dans leur banalité, sans ornementation langagière, les objets du
poème se succèdent: les « feuilles vertes » (y. 11), les « champs immenses » (y. 12)
et les « rampes de plomb » (y. 13). Se limitant à la surface des choses, seulement à ce
qu’il voit, Éluard évoque des objets dont la description textuelle n’est ni compliquée ni
complexe. Ceci se manifeste tout particulièrement par sa tendance à employer un setil
adjectif pour qualifier les noms, ce qui s’apparie au style élémentaire et direct de
Magritte. Ce style descriptif est manifeste dans les exemples « grand couteau » (y. 6),
« feuilles vertes » (y. 11), « champs immenses » (y. 12), « rampes de plomb » (y. 13)
et « sourires décoratifs » (y. 19). En privilégiant ses traits perceptibles et ses
caractéristiques matérielles, il avance une vue réduite et unidimensionnelle de l’objet.
C’est à partir de la platitude et de la familiarité de l’objet qu’Éluard conçoit son
imaginaire poétique, comme le sotiligne J. H. Matthews : « the imagerv characteristic
ofttuard’s poetry mingles references to thefamitiar world, vet tises them in a inanner
Albert Mingeigriin, toc. cit., p. 3.
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which severs their comiection to that world35 ». Pour le poète, comme pour te peintre,
les objets banals sont au service d’effets poétiques inattendus. S’il s’arrête sur la
platitude de certains objets, ce n’est que pour faire ressortir te merveilleux dans
d’autres.
À ces images concrètes, Éluard juxtapose des images très vagues, voire
sibyllines. Ainsi, bien que certains objets soient décrits dans leur matérialité même,
d’autres demectrent abstraits et immatériels, ce qui les revêt d’ttne aura énigmatique.
Ces derniers ne peuvent être réduits à une image concrète ou visible comme les
<fettilles vertes » (y. 11) ou les « rampes de plomb» (y. 13). Jouant sur le contraste
entre ces deux types d’objets, le poète juxtapose l’objet tel qu’il est et l’objet tel qu’il
ne peut-être. Ainsi, en faisant se côtoyer, en un même espace, l’« escalier perpétuel
(v.3) , les « forêts déduites » (y. 12), le « tait léger » (y. 15) ou les « fruits
invulnérables » (v.20) avec ta «rampe de plomb» (v.13), Éluard fait surgir des effets
poétiques inattendus, voire étranges. Cette impossibilité de l’objet banal constitue ce
que Serge Brindeau a identifié comme la démarche commune d’Éluard et de Magritte
qui consiste à « invente[r] un monde que nous reconnaissons comme nôtre36 >. Même
si on est loin des objets étonnants de Breton, le poète (comme le peintre) crée un
imaginaire fermement ancré dans le réel t « IlJ’objet, séparé par quelque opération
mystérieuse de l’univers touffu auquel il appartenait il y a un instant encore, l’objet
étrangement délié se prend à vivre au fil des jours et des sommeils37 ». Couplé avec
‘ J.H. Matthews, SurreaflstPoetry in Fronce, Syracuse, Syracuse University Press, 1969, p. 105.
Serge Brindeau, « La Lettre », La Tour de Feu, Rtvolution de l’infiguré, n” 51, automne 1956, p. 14. Nous
soulignons.
Paul Nougé, « La Naissance des mages », René Magritte, (in extenso), édition Virginie Devillez, Bruxelles,
Didier Devillez, 1997, p. 57.
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des adjectifs abstraits et des caractéristiques imprévues, l’objet quotidien se transforme
en objet typiquement surréaliste.
L’objet quotidien est le point de départ pour tes décollages poétiques d’Éluard
et de Magritte : c’est le réel, dans totite sa normalité, qui inspire leJa,nais vu. Tout en
mettant l’accent sur la banalité de l’objet, les images créées au terme du processus
poétique, cette « opération mystérietlse38 », se révèlent dans totite leur étrangeté,
comme si par une sorte de réanimation magique du langage, elles révélaient leur
pouvoir caché. Oscillant entre ces deux extrêmes, Éluard passe sans rtipture ni
distinction référentielle des « feuilles vertes » aux « fruits invulnérables », des
«rampes de plomb » à « l’escalier perpétuel ». Le processus est semblable pour
Magritte qui juxtapose des représentations fidèles à des visions impossibles, un
«entremêlement de l’insolite et du quotidien39 » qui est à la base de l’image
surréaliste. À partir de l’ordinaire, le poète et le peintre créent l’extraordinaire, ils sont
fidèles à la réalité superficielle pour ensuite s’en écarter. Quand Magritte affirme que
« jla réalité de l’élément qui nous livre son secret est bien le lieu d’où il ne faut
s’écarter à aucun prix, c’est un point de repère4° », il résume la démarche du poète et la
sienne, qui consiste à subvertir la réalité matérielle par la métamorphose poétique. De
la sorte, Éluard assimile sa poétique de l’objet quotidien aux recherches de Magritte
pour le poète comme pour le peintre, le refus du monde réel s’opère dans son
appropriation même. Le va-et-vient entre ce que l’on peut représenter concrètement et
Paul Nougé, « La Naissance des images», René Magritte, (in extenso), op. eu., p57.
Histoire de la littérature fran çaise, op. cit., p329.
° René Magritte, « Le fil d’Ariane », René Magritte. Ecrits complets, édition André Blavier, Paris, Flammarion,
2001, p. 82.
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ce qui n’a pas de forme concrète fait directement appel à la façon dont Magritte
rapproche le banal et le poétique dans sa peinture.
Outre ce traitement de l’objet, les deux artistes se retrouvent également dans
une autre perspective, qui est celle du retour sur la thématique du regard, voire des
réflexions sur la perception à l’intérieur de t’oeuvre. Dans toute son oeuvre, Étuard
insiste sur l’importance de « libérer la vision4’ », tine idée qu’il reprend dans son
poème « René Magritte ». Quant à Magritte, il est aussi préoccupé par le
renouvellement du regard il met de l’avant une « nouvelle vision où le spectateur
retrouve son isolement et entend le silence du monde42 ». Cherchant à voir le monde
autrement que selon la vision qui leur est imposée, te poète et le peintre méditent sur
l’évolution du regard dans leurs oeuvres ; ce dernier deviendra même un thème
récurrent. Au reste, cette insistance sur le regard n’est pas qu’une donnée littéraire : les
surréalistes maintiennent en effet que c’est par ta libération du regard que l’homme
pourra être délivré de ta banalité du monde. Tout au long de la période active du
mouvement, poètes et peintres ont cherché à renouveler leur vision du quotidien,
privilégiant tout ce qui dépasse la réalité et défendant l’importance de « voir qui n’est
pas visible43 ». En désengageant les mots, les concepts et les réalités des multiples
filtres (politiques, dogmatiques, rationnels, etc.) qui les enclavent dans des
significations unidimensionnelles, Éluard et Magritte constrtiisent, par différents
procédés artistiques, un véritable tremplin vers le merveilleux.
41 Paul Éluard, « L’évidence poétique » 119361, Œuires conptètes, I, édition Marcelle Durnas et Lucien Scheler,
Paris, Gallirnard, « Bibliothèque de la Pléiade», 1968, p. 511. p. 516.12 René Magritte, « La Ligne de vie», in René Magritte. Ecrits complets, op. cit., p. 104.
» André Breton, Le surréalisme et la peinture, Paris, Gallirnard, 1965, p. Il.
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Ainsi, dans le poème, Éluard propose un commentaire sur la « façon
particulière de voir» de Magritte il en fait un thème dans ce texte. Mais il s’agit
attssi d’un commentaire plus général sur la vue et les évolutions du regard et le poète
absorbe cette dimension parallèle de leurs pratiques. Dans les poèmes stir les peintres,
Nicole Boulestreau note que « Itlout Je langage sur la peinture est métaphorique, et le
poème ne parle jamais que du regard45 ». À partir d’une mise en scène du regard,
Éluard décrit sa progression, voire son passage, vers une vision inédite du monde. Il
commence son poème avec les vers suivants « Marches de l’oeil / À travers les
barreaux des formes / Un escalier perpétuel / Le repos qui n’existe pas » (y. 1-4).
L’acte de voir de manière traditionnelle est ici évoqué comme une tâche laborieuse,
épuisante : les yeux ne se réjouissent pas à regarder ce que la réalité leur livre de façon
superficielle. D’ailleurs, selon Éluard, l’homme sans imagination vit une lutte infinie
contre l’apparence des choses. Pour celui qui se force à voir les choses comme on le
fait d’habitude — soit « à travers les barreaux des formes»
— le repos n’existe pas (y.
2). Si l’homme est incapable de voir ce « qui n’est pas visible46 », pour reprendre
l’expression de Breton, jamais il ne pourra goQter les merveilles de l’imaginaire, les
impossibilités devenues possibles.
Dans l’expression « Marches de l’oeil >, Éluard combine la personnification du
regard et la métaphore de escalier. Ce premier vers, investi de significations plurielles,
résume l’essentiel de ce court poème décrire ta libération du regard. Dans la mesure
où « marches » fait appel à l’acte de marcher, le poète personnifie le regard, mettant
W Christiane et Marc Chemet, op. cit., p. 46.
° Nicole Boulestreau, La poésie de Paul Eluard, La rupture et le partage, 1913-1936, Paris, Klincksieck, [985. p.113.
André Breton, Le surréalisme etia peinture, op. cit.. p. Il.
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en texte un emblème vivant de la vue surréaliste. En suivant son trajet dans le poème,
nous rencontrons les mêmes obstacles et nous nous émerveillons devant les mêmes
paysages. Dans une autre perspective, « marches» appelle la métaphore de l’« escalier
perpétuel » (y. 3) qui exprime autant cette lutte existentielle contre les apparences dci
réel que ce doulouretix passage du regard « à ttavers les barreaux des formes » (y. 2)
qtie constitue le mouvement surréaliste d’extraction hors du monde tangible.
D’ailleurs, Christiane et Marc Cheinet affirment que « 111es mots ‘marches’ et
‘escalier’ pourraient nous faire penser à cette recherche du peintre qui est une montée,
une transformation du réel en surréel47 ». Ainsi, dans ce texte, dès l’instant où « toutes
les marches sont cachées » (y. 10)
— les marches de cet escalier qui représentent la
voie traditionnelle — le regard se libère des contraintes matérielles et l’infini s’ouvre
devant lui. Lu de cette façon, le poème « René Magritte» met en scène la progression
du regard « normal », c’est-à-dire quotidien, vers un regard poétique. C’est ce
qu’affirme Ruth Amossy quand elle remarque que les premiers vers du poème,
« Marches de l’oeil / À travers les barreaux des formes », sont un « un commentaire
symbolique sur la vision poétique » qui, selon elle, « a le pouvoir de dépasser les
formes dont l’apparence emprisonne le réel, elle doit libérer le surréel dans un
parcours où l’oeil perce la surface des choses48 ». Au demeurant, cette interprétation
s’applique de manière générale à la « vision poétique » des surréalistes, un terme
ambigu qui englobe tout autant la poésie que la peinture. En somme, si « René
Magritte » est un poème sur le regard, le regard qui s’y déploie est double c’est le
regard poétique de Paul Éluard et le regard pictural de René Magritte. La
Christiane et Marc Cheine, Paut huard et la peinture surréaliste, op. cit., p. 47.
‘ Rtith Amossy, toc. cit., p. 147.
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«théorisation» lyrique du regard instaure donc un parallèle entre le poète et le
peintre en mettant l’accent sur leur nouvelle manière de voir, de voir autrement.
2.4 La Magie btwtche (1936)
Bien que René Magritte ait réalisé de nombreux portraits au cours de sa
carrière, il n’a jamais eu de prédilection partictilière pour la représentation des poètes
comme Éluard pouvait l’avoir pour les peintres. De ce fait, le portrait qu’il fait
d’Éluard témoigne d’une relation privilégiée entre les deux artistes ou, à tout le moins,
d’une admiration artistique pour Éluard poète. Parallèlement, si Éluard construit des
liens avec les peintres dans les poèmes qu’il leur consacre, Magritte établit également
de tels rapports en accordant atix poètes la responsabilité de donner des titres à ses
toiles. Dans les portraits, ses amis et ses connaissances, tels Paul Nougé, Louis
Scutenaïre, Marcel Lecomte, Irène Hamoir et Edward James, infiltrent son univers
visuel où règnent le paradoxal et l’impossible49. Jacques Meuris remarque qtie dans les
portraits, « plus qu’en tout autre sujet, c’est évidemment en cet exercice qtte se situe
la problématique de la ressemblance, dans la mesure où, généralement, le portrait est
fait pour être, a priori, fidèle à un modèle5° ».
La Magie blanche ne fait pas partie d’un groupe de portraits comparables aux
poèmes sur les peintres d’Éluard ; elle s’inscrit plutôt dans la relation passionnée que
Magritte entretient avec la poésie. En tant que peintre préoccupé par la poésie,
Pour des exemples caractéristiques des portraits Magritte, voir Portrait de Paul Nougé(l927), Georgette (1935),Portrait de Claude Marcv (1937); Portrait de Siicanne Spaak (1936): Irène Hamoir (1936), Portrait de Bazou etPitetteSpaak (1937) et Georgette (1937.
°Jaeques Meuris, Magritte. Paris, Casterman, 1988, p. 90.
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Magritte peut ftre vu comme le double inverse d’Étuard, poète préoccupé par ta
peinture. Figurant te poète et interprétant son oeuvre, Magritte montre sa sensibilité à
la poésie du surréaliste français avec lequel il a établi une amitié profonde lors de son
séjour à Paris entre 1927-193O’. D’ailleurs, il importe ici de rappeler que de toute la
production surréaliste parisienne, l’oeuvre d’Éluard est la seule que Magritte ait
illustrée, et ceci, bien qu’il ait participé à de nombreuses oeuvres de collaboration avec
des poètes belges au cours de sa carrière.
Dans La Magie blanche, Magritte dessine Paul Étuard en train de tracer le
verbe « écrire » sur Je torse d’une femme nue52. Éluard est figuré avec une précision
photographique, caractéristique du style réaliste de Magritte. Pour représenter le poète
— un acte qui se confond dans ce cas avec la représentation de la démarche poétique
du poète
— Magritte met en images trois rapports qui sont au coeur de l’oeuvre
éluardienne Je rapport poète/femme, le rapport poète/écriture et le rapport
poète!peintre. En fait, ce dessin contient plusieurs traits caractéristiques des tableaux
de Magritte, tels la présence de mots dans la peinture, la représentation dti corps de la
femme (surtout représenté dans sa nudité) et la réflexion sur la représentation.
D’ailleurs, il peut même sembler étonnant que, dans La Magie blanche, Magritte mette
en image un autre artiste, tant les thématiques qu’il évoque lui sont caractéristiques.
C’est là le point de départ de notre lecture de ce portrait, à savoir par quels passages la
José Voyelle, « Un surréaliste be1ie à Paris, 1927-1930 », Revue d’art, n’ 12, 197!, p. 55-63.Aucun article ne tOOSC une analyse en profondeur dc ce dessin, outre quelques paragraphes descriptifs dans lecatalogue René Magrirre (Provinciaal Museum voor Moderne Ktinst, Oostende, Belgique, 1990), et il est presqueabsent des monographies sur Magritte. Sur le dessin dans l’oeuvre magrittienne de manière plus générale, JacquesMeuris affirme que « I... Louis Scutenaire avait raison de regretter que l’on ne parle guère, dans les ouvrages quilui sont consacrés, des dessins — innombrables et de toutes techniques Iquil sont particulièrement importants pour lacompréhension dc son oeuvre », Magrirre, Paris, Casterman, 1988, p. 180. Meuris ajoute que: « En vérité, il est clairqtie le dessin, pour Magritte, était non seulement tin outil et une technique indispensables, préalables à l’acte depeindre, mais encore — comme pour la photographie
— te ,nediiun premier de son rapport oit inonde e.vrérieiir et,partant, le moyen le mieux assurer de mutation de ce qu’il voyait en compositions imaginées ». op. ci!., p. 185.Nous soulignons.
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représentation de l’Autre peut devenir une représentation de soi. À l’instar du poème
«René Magritte », La Magie blanche résume les caractéristiques de la poétique
d’Éluard choisies par Magritte potir leur ressemblance avec sa propre pratique
picturale. Dans son dessin, il souligne le traitement de l’opposition clair/obscur, la
portée du corps féminin et la dimension réflexive de l’écriture, des éléments communs
à la poésie éluardienne et à sa peinture.
Comme nous l’avons mentionné auparavant, dans plusietirs textes, conférences
et entrevues, Magritte cite le vers éluardien : « Dans les pius sombres yeux se ferment
les plus clairs53 » qtie l’on retrouve dans Au défaut dit silence, un recueil d’Éluard
publié en 1925. Le choix de cette citation est loin d’être anodin ou aléatoire : en effet,
Magritte n’était pas un artiste faisant régulièrement appel aux créations des autres pour
qualifier son propre travail. Ce choix délibéré souligne une parité consciente entre les
deux artistes, qui se déclinera par la suite sur tous les tons, autant par des procédés
esthétiques que par des réflexions communes. Pourtant, bien que plusieurs critiques,
tels David Sylvester, Harry Torczyner et Jean Charles Gateau, aient noté
l’enthousiasme de Magritte pour ce vers éluardien, te considérant même comme une
«expression poétique de sa propre philosophie54 », aucune éttide n’a jusqu’ici été
consacrée à cette étonnante correspondance55. Par ailleurs, c’est Magritte lui-même qui
souligne le fait que, dans la poésie éluardienne, il s’identifie à sa juxtaposition entre le
clair et l’obscur. Dans une entrevue, alors que son interlocuteur l’incite à partager
quelques anecdotes au sujet de Paul Éluard, le peintre lui répond
Pacil Éluard, Au defaitt du silence, I 19251, Œuerc’s complètes. I, édition Marcelle Dtimas et Lucien Scheler, ov.
cit., P. 163.
Jean Charles Gateau, op. cit., p. 236.
André Blavier, op. cit. Jean Charles Gateau, op. cit. Harry Torczyncr, René Magritte, signes et i,nages, Paris,Dracger, 1988.
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Éluard a écrit : « Dans les pltts sombres yeux se ferment les plus clairs ». Il était capable
d’évoquer la réalité non séparée de son mystère
— ce mystère qui ne relève d’aucune doctrine.Ce mystère à qctoi rien ne peut être comparé, et dans lequel aucune pensée ni aucun monde ne
seraient possibles5.
Ici, en exprimant son admiration pour le fait qu’Éluard ait pu « évoquer la réalité non
séparée de son mystère », Magritte se reconnaît dans cette juxtaposition du clair (la
réalité) et de l’obscur (les mystères de la réalité). Pour le poète comme pour le peintre,
les frontières entre la lumière et l’obscurité sont poreuses : ils favorisent chacun à tetir
manière la coexistence des contraires dans leur pratique poétique et picturale. À titre
d’exemple, dans La Magie blanche, la figure du poète et le corps féminin sont
distinctement représentés, mais le fait que le poète écrive sur ce corps participe plutôt
de l’obscur, de l’onirique et de l’imaginaire. De cette manière, Magritte et Éluard se
rapprochent car tous les deux posent le problème de la binarité des termes en
favorisant la juxtaposition, voire la coexistence des extrêmes. Ils créent des mondes
qtli sont à la fois clairs et sombres, où le jour et la nuit cohabitent sans problème.
Intimement liée au thème du clair-obscur, la question de la représentation de la
femme nue introduit dans l’espace pictural une thématique plus vaste, commune aux
surréalistes, qui est celle de la « représentation » en tant que telle. En représentant
Éluard écrivant sur le corps d’une femme, Magritte juxtapose la femme et l’acte de
représentation (écrire) tout comme il met en image cette interrogation qui préoccupait
tant les surréalistes : « comment représenter la femme nue ? ». Ce dilemme qui
travaille le peintre est mis de l’avant dans plusieurs tableaux, comme Les Exercices de
l’acrobate (1928), La Magie noire (1933-1934), L’Évidence éternelle (1936) et La
Représentation (1937). Dans ses tableaux, le corps nu de la femme subit diverses
René Magritte, «Jan \Valravcns: Rencontre avec Magritte », Rend Magritte. Écrits complets, op. cit., p. 536.
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métamorphoses, une stratégie picturale par laquelle Magritte veut souligner
l’insaisissable du corps dévoilé. Selon Georges Roque, les réflexions de Magritte sur
les mots et tes images s’inspirent largement de l’incapacité de ces signes picturaux et
textuels à saisir cette image, soit celle de la femme dans sa nudité57. Pour ce critique, il
existerait tin lien fondamental entre les peintures de mots de Magritte et la question de
ta représentation du corps de la femme : « the inscription “naked woman” oit o tree
trunk seems to stem froin a more generat preoccupation common to Magritte and to
the mate sttrreatists. How was one to represent ‘woman?’58 ». D’ailleurs, l’importance
dti corps de la femme dans ce dessin semble signaler que le peintre se reconnaît dans
ce thème privilégié de l’oeuvre d’Éluard et qu’il cherche à rendre compte d’une de
leurs préoccupations similaires. En représentant te poète ainsi, Magritte fait appel à
une préoccupation qtii leur est commune l’insuffisance intrinsèque des mots et des
images devant la représentation de la femme, soit «the problein of how to turn woman
into o figure59
Au reste, te traitement de l’espace, par les significations et les multiples
symboles qu’il offre, vient renforcer ce rapport entre le corps féminin et la
représentation. D’abord, la juxtaposition du poète et de la femme dans la composition
du tableau comporte une forte charge symbolique les frontières entre les deux corps
sont si difficiles à délimiter qu’elles semblent s’interpénétrer. De plus, la position du
Georges Roque note que: « Indeed, in a parallet manner to the pictures containing inscriptions. Magritte painted
a ntm,ber of canvases shmt’ing a series of distortions affecting the bodies of wo,nen: ,ntititarions, extreine
etongation of die timbs, inetaniorphtc, terarotogic or acephalic creatitres. It seems to inc that the “inscriptions”
series cannot be disconnected froiii this srrictly modem obsession. The whole pititosophical question of
representation
— such as it is macle mnantjesr in picrures and inscriptions
— mav perhaps be considered as a
reflection on tue problem of how to turn woman into u fiuure, how to represent lier I... I » « Magritte’s \Vords andImages», Visible Language, vol. 13, n’ 2, prntcrnps 1989, p. 228-229.Georges Roqtie, toc. cit., p. 228.
Ibid., p. 299.
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poète par rapport à la femme est très importante : la main et l’avant-bras d’Éluard
cachent le sexe féminin et forment, avec le crayon, un trio phallique qui se projette sur
son corps. Ainsi, Magritte établit tin lien visuel entre l’écriture et le geste sexuel, soit
entre l’écriture (la main du poète) et l’érotisme (le sexe de la femme) : écrire
s’apparente alors à un acte érotique. Dans le dessin, la main du poète, symbole de son
écriture, repose légèrement sur le torse nu qui lui sert de papier: « 111e support n’est
pas une feuille de papier mais, clin d’oeil surréaliste, le corps d’une femme6° ». De
cette manière, La Magie btanche donne à voir la fusion de l’écriture et de l’érotique,
de la représentation et du corps féminin. Effectivement, c’est souvent par le biais de la
représentation du corps de la femme que Magritte réfléchit sur ta représentation
picturale, comme le note Max Loreau lorsqu’il signale que la pratique magrittienne
s’intéresse à « la fabrication d’un corps, mieux la fabrication du corps tel qu’il se
révète en peinture61
La juxtaposition des réflexions métacritiques et de la représentation du corps
féminin est aussi caractéristique de la poésie d’Éluard, dans laquelle le discours
amotiretix est indissociable du discours poétique. Dans Au défatit dit silence (1925),
Capitale de ta dotileur (1926) et L’amour la poésie (1929), notamment, c’est par des
descriptions de la femme et de l’amour de la femme que le poète réfléchit sur la muse
en même temps que sur l’expression poétique. En fait, ces deux discours
s’entremêleront totit au long de son oeuvre, un mélange qu’évoque Nicole Boulestreau
en faisant appel au « double registre » de J’< érotisme et Idttl métalangage62 ». La crise
René Mctgritte, Catalogue d’exposition, Provinciaal Museum voor Moderne Kunst, Oostende, Belgique, 1990, p.134.
“ Max Loreau, « René Magritte », À t’oeui’re et à l’énigme du corps, Paris, Gallirnard, 1980, P. 261.62 Nicole Boulestreau, op. cir., p. 15.
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du langage qu’il traîne de sa période Dada s’ajoute aux crises d’amour qui le hanteront
pour toujours. Car pour Éluard, la femme est irreprésentable et les mots n’arrivent pas
à la saisir : «Amour, ô mon amour, j’ai fait voeu de te perdre63 ». Si la représentation
de la femme dans sa féminité la plus traditionnelle est un lieu commun du surréalisme,
les démarches d’Éluard et de Magritte s’en démarquent parce que leurs représentations
se doublent de réflexions méta-discursives.
Par ailleurs, le rapprochement entre le portrait et l’atitoportrait ressort
davantage si nous considérons la ressemblance marquée entre le portrait que Magritte
réalise d’Éluard et un de ses propres atitoportraits, La Tentative de l’impossible
(f 92$). La Magie blanche entretient un rapport de ressemblance fascinant avec cet
autoportrait un tableau où Magritte se représente en train de peindre une femme nue,
et par ce fait, la met en vie65. Le portrait et l’autoportrait se rapprochent car tous detix
mettent en images les rapports entre l’artiste et la femme ; totis deux sont des
autoréflexions sur la représentation. Que faut il voir dans cette ressemblance ?
Magritte établit-il un parallèle entre « écrire » la femme nue et «peindre » la femme
nue ? Est-ce dans cette préoccupation commune que le poète et le peintre se
rapprochent ? La Magie blanche pourrait-elle être tue comme le double décalé de
l’autoportrait de Magritte La Tentative de l’impossible ? Malgré l’écart temporel entre
l’autoportrait et le portrait, ce parallèle est intriguant. Le fait que son portrait d’Éluard
soit très proche de celui qti’il avait réalisé de lui-même conforte l’hypothèse d’une
Paul Éluard, Au clefaur dit silence, OEuvres complètes, I, édition Marcelle Dumas et Lucien Scheler, op. cit.,p167.
Voir Annexe 111.
65 Patrick Roegiers, « Autoportrait de la création une tentative impossible », Magritte et la photographie,Amsterdam, Ludion, 2005, p. 52-57.
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correspondance entre le poète et le peintre et celle, qui en découle, proposant que le
portrait d’Éluard serait aussi une représentation de lui-même.
Dans cet écheveau de correspondances tissées entre les choix esthétiques, les
discours et les démarches de deux artistes aux pratiques artistiques différentes se
trouve la question de la réjÏexivité, une posture par le biais de laquelle Magritte et
Éluard font de ta représentation poétique et picturale tin sujet de réflexion dans et sur
leurs oeuvres. Si la réflexivité est un procédé déjà cher à la modernité, cette conscience
critique était encore plus sensible dans ta poésie et l’art surréalistes66. Les oeuvres de
cette période se dottbtent souvent d’un discours sur la représentation. Dans La Magie
blanche, Magritte souligne ce repli sur la pratique poétique caractéristique de la poésie
éluardienne en représentant le poète qui se regarde écrire et qui regarde le résultat de
son écriture. Comme t’ont noté de nombretix critiques, Éluard fait de sa poésie un
sujet de réflexion tout comme il s’intéresse grandement au pouvoir des signes
linguistiques face à la réalité67. Pour Mary Ann Caws, le travail poétique et le travail
critique sont indissociables « Alt Étuard’s theories are iningted in o relationship with
endtessty mirrors the aim ofpoet,y or of art, an aim of mtdtiplicity, expansion, and
Nous entendons par re7lexivité toute réflexion — théorique et pratique
— sur l’oeuvre d’art qui devient, le plus
souvent, réflexion sur l’acte de création même. Dans Le récit spéculaire, l’ouvrage qui fait autorité sur le sujet de la
réflexivité et de l’autoréfiexivité, Lucien Dallenbach nous propose quelques définitions de la mise en abyme « I.Organe de retour de l’oeuvre sur elle-même, la mise en abyme apparaît comme une modalité de la réflexion. 2. Sapropriété essentielle consiste à faite saillir l’intelligibilité et la structure formelle de l’oeuvre .3. Évoquée par des
exemples empruntés à différents domaines, elle constitue une réalité structurelle qui n’est l’apanage ni du récitlittéraire, ni de la seule littérature », Le récit spéculaire, Essai sur ta mise cii abyine, Paris, Seuil, 1977, p. 16. SelonTimothy Unwin : « On sait depuis longtemps que le texte littéraire ne peut représenter ce qu’on appelle
communément la ‘réalité’ sans évoquer, ne serait-ce qtie de manière implicite, son propre statut ou ses propresprocédés de création. Réflexion sur le monde, l’écriture devient en même temps réflexion sur elle-même ou sur ses
rapports avec le réel. Cette conscience du texte dans le texte a été baptisée par la critique moderne sous des nomsdivers : “spécularité”, “mise en abyme”, “métafiction”, “autoréférentialité”, “autoréfiexivité” ou, plus simplement,
“réflexivité” », Textes réfléchissants, réalisme et réfletivitéau dix-neuvième siècle. Oxford, Peter Lang, 2000, p. 5.Pour plus de détails voir Nicole Boulestreau, La poésie de Paut Eluard, La rupture et te partage, 1913-1 936,
Paris, Klencksicck, 1985 et Mary Ann Caws, Poetry of Dada and Stirrealism, Princeton, Princeton University
Press, 1970. Pour plus de détails sur les expérimentations langagières qui caractérisent la période Dada du poète,
voir Raymond Jean, Eluard, op. cit., p. $5-91.
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endless communication68 >. Or, non seulement Magritte retient ce trait de J’oeuvre
éluardienne, mais il s’y identifie et Je reflète dans le portrait qu’il crée du poète.
Cette idée est notamment représentée par Magritte à partir de la figuration du mot
«écrire ». Le mot « écrire » est incomplet: la main du poète trace le «e » final, geste
qui suggère au spectateur que le peintre entend représenter simultanément l’acte
scriptural et le signifiant produit. Si, comme nocts l’avons déjà mentionné, La Magie
blanche met en oeuvre trois rapports fondamentaux à la poésie éluardienne
—
poète/femme, poète/peintre et poète/écriture
— c’est ce dernier qu’il met en évidence
par la représentation du poète qui se regarde écrire. Le regard d’Éluard fixe à la fois le
corps de la femme, sa main en train d’écrire et l’écriture même. Ce repli est un trait
commun à l’écriture éluardienne et à la peinture magrittienne, toutes deux préoccupées
par les possibilités et les limites de la représentation textuelle et visuelle.
Pourquoi Magritte choisit-il le verbe « écrire » pour caractériser la pratique
poétique d’Éluard ? À travers le choix de ce mot « neutre », le peintre affirme qu’il
s’agit d’une poésie de la poésie qui est proche de sa peinture de la peinture. Car
Éltiard n’a cessé d’interroger le langage, de s’intéresser aux problèmes de la
représentation textuelle : dès la naissance de sa revtie Dada Proverbe en 1920, « il
gardera ce goût de l’interrogation expérimentale du langage69 ». En privilégiant ce mot
plutôt qtie d’autres qtiÏ pourraient qualifier la poésie éluardienne (lumière, femme,
image, etc.), Magritte met en scène une dimension de l’écriture du poète qui est
également une caractéristique de sa propre peinture. Il s’agit là de la dimension
autoréflexive. Le choix du mot « écrire », un terme au demeurant assez général,
Mary Ann Caws, Poetrv of Dada and Surrealism, op. cit., P. 145.
Raymondjcan,op. cit., p. 91.
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semble une manière d’attirer l’attention non pas sur la banalité ou la superficialité de
la pratique d’Éluard, mais sur ta simplicité délibérée de son écriture poétique. Le verbe
« écrire » suggère que le poète est extrêmement conscient de sa pratique, un concept
actualisé dans le dessin par le fait que son regard vise sa main, son crayon et son texte.
D’ailleurs, bien que le mot «écrire » ne soit pas un terme caractérisant nécessairement
l’écriture poétique, rappelons que la démocratisation de la poésie telle que
l’entendaient les surréalistes visait un objectif bien particulier celui de créer une
poésie que l’on peut réaliser simplement en écrivant, une poésie que l’on < réduit » à
l’acte d’écrire en toute liberté. De ce fait, si le mot « écrire » comporte des
connotations simples et banales, son emploi dans le dessin fait appel à l’attittide
d’Étuard devant l’écriture poétique, qui consistait à « réduire » celle-ci à un niveau où
elle serait accessible à tous. De plus, étant donné qu’Éluard est un exemple extrême de
la démocratisation de l’écriture pendant la période surréaliste70, le fait de caractériser
son oeuvre poétique par le mot «écrire » est entièrement conforme à ses propres
ambitions poétiques.
D’ailleurs, la présence du mot lui-même dans l’oeuvre picturale est une donnée qui,
sous son apparente banalité, n’est pas sans être significative. Il s’agit en effet d’une
pratique fréquemment employée par Magritte, surtout dans les peintures de mots qui
apparaissent dans ses oeuvres entre les années 1927 et 193071, soit lors de sa période à
° Dans « Premières vues anciennes » (1939), Éluard affirme : « On a pu penser que l’écriture automatique rendaitles poèmes inutiles. Non elle augmente. développe seulement le champ de ‘examen de conscience poétique, enl’enrichissant. Si la conscience est parfaite, les éléments que l’écriture automatiqtie extrait du monde intérieur et leséléments extérieurs d’équïlibre. Réduits alors à l’égalité, ils s’entremêlent, se confondent pour former l’unitépoétique », OEuvres complètes, I, éd. Marcelle Dumas et Lucien Scheler, op. cit., p. 980.Quant aux peintures de mots magrittiennes, il est intéressant de noter que leur épanouissement correspond à lapériode où le peintre vivait à Paiis et côtoyait les poètes français. Les remarques de ]osé Voyelle sont, à ce propos,très pertinentes: « Cette réflexion sur le langage, la réalité et la représentation s’est-elle développée au contact despoètes que Magritte a fréquentés à ce moment-là : Breton et Eluard ? En tout cas, même épanouie de leur contact, la
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Paris où il fréquentait les poètes. Dans cette perspective, la représentation picturale dii
mot « écrire » peut se lire de plusieurs manières : Magritte dessine l’écriture, Magritte
écrit, Magritte dessine Éluard dessinant un mot. Sur ce dernier point, Michèle
Wilmotte relève tine complicité entre Éluard et Magritte qui « se manifeste dans ce
dessin par des emprunts réciproques. P. Éltiard “dessine” un mot au moyen d’tin
crayon72 ». Ce détail, soit le fait que Paul Éluard dessine un mot, révèle un aspect
important de la lecture faite par Magritte de l’oeuvre éluardienne t’acte de dessiner
épouse l’acte d’écrire. Aussi, Magritte souligne le penchant d’Éluard potir le visuel,
une prédilection qui trouve son écho dans l’orientation poétique de sa propre peinture.
Témoignant non seulement d’une profonde estime de la poésie éluardiennne73, La
Magie blanche nous montre à quel point Magritte se reconnaît dans cette poésie. C’est
ce même sentiment de reconnaissance qui émane du poème d’Éluard. Les points
communs entre les deux pratiques que chacun repère représentent l’espace à la croisée
de la poésie et la peinture qu’ils valorisent dans leurs discours sur le rapport
interartistique. Car, de fait, la poésie éluardienne et la peinture magrittienne semblent
être porteuses d’un scintillement singulier qui captive l’intérêt de l’autre artiste et qui
l’incite à établir un dialogue avec l’oeuvre d’autrui. Un scintillement qui n’est ni celui
de la raison ni celtii des conventions esthétiques.
vocation du peintre était innée et l’on peut se rappeler avec Scutenaire que Magritte a de tout temps exploité dansses titres cette “Trahison des Images” bien plus que dans le détail on s’aperçoive que les titres sont en général pluslittéraux avant 1928 », Le Surréalisme en Belgique, op.cit., p. 133.72 Michèle Wilmotte, « La magie blanche », René Magritte, Catalogue d’exposition, Provinciaal Museum voorModerne Kunst, Oostende, Belgique, 1990, p. 134.
Ajoutons à cela qu’Éluard était un poète bien apprécié par les scirréalistes belges. Quant à l’appréciation dessuiréalistes belges pour la poésie de Paul Eluard, rappelons le livre, fait à la main, qu’ils ont confectionné enl’honneur de Paul Éluard « Tiré à un exemplaire sur la table de Georgette Magritte, rue Esseghem, 135 à JetteBruxelles, 1937 >, David S)lvester (dir.), René Magritte, Catalogue raisonné, y. Il, Houston, Menil Foundation,l993 p. 249.
CHAPITRE 3
«Donner à voir » une « poésie triomphante »:
les écrits théoriques de Paul Éluard et de René Magritte
Je parle de te voir
Je te sais vivante
Totit existe tout est visible
Il n’y a pas une goutte de nuit dans tes yeclx.
Je vis dans une lumière exclusive la tienne.
Paul Éluard, La Rose pubtiqte (1934)
3. 1 Du portrait à la réflexion théorique
Éluard et Magritte ont utilisé le portrait comme « fil conductetir » entre leurs
pratiques poétiques et picturales. D’emblée, ce genre s’est révélé une forme privilégiée
permettant l’échange et la circulation continue de sens, deux éléments qui ont
constamment nourri leur création. Or, les lieux de dialogue entre ces deux auteurs ne
se sont jamais limités au cadre de leur démarche artistique respective, ils se sont plutôt
déployés selon des perspectives très diversifiées dont certaines, comme la réflexion
théoriqtte, posaient sttr la poésie et la peinture un regard réflexif, décentré de la
production même afin d’en interroger la substance, la facture, les modes. De fait, les
écrits théoriques d’Éluard et de Magritte offrent un espace où la poésie et la peinture
peuvent négocier leur relation. C’est à cette présence de l’autre art dans les discours
théoriques surréalistes que nous nous intéresserons, à cette «relation féconde’ » que
Jean-Pierre Richard, « Paul Éluard », Onze études sur la poésie ,noderne, Paris. Seuil, 1964, p. 108.
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génère l’interpénétration de deux pratiques dont toute ta signification émerge de ta
«réciproque illumination du nous2» que constitue le couple Eluard-Magritte.
Dans un face-à-face permanent, c’est avec l’oeil fixé sur l’autre art qu’Éluard et
Magritte arrivent à une vue plus éclairée, voire lucide, de leur propre pratique. À une
époque où « s’estompent tes limites entre les différentes exptessions artistiques, et que
ces décloisonnements favorisent alors les jeux de ‘l’un dans l’autre”3 », cet intérêt
pour l’altérité semble aller de soi. Pourtant, les échanges entre Éluard et Magritte
portent cet intérêt au-delà même des contingences qui ont encouragé leur émergence et
font du contact illuminant avec autrui une nécessité créatrice, un fondement essentiel à
l’élaboration de la poétique de l’un et de l’esthétique de l’autre. C’est ce qui surgit
avec force de la lecture de lettrs textes théoriques te dialogue entre les arts semble
donner lieu à un « éveil réciproque4 ». De fait, c’est à partir de l’autre art qu’Éluard et
Magritte formulent leurs pensées sur leur pratique, comme si chacun devait passer par
le biais de l’Autre pour mieux comprendre son être artistique. Aussi, cette
conversation avec l’autre art ne se saisit pas qu’au premier degré, elle représente au
contraire le « moteur dialectique5 » des oetivres, présidant autant la structure que les
motivations créatrices. Comme dans les portraits, l’autre (art) est un miroir dans lequel
chacun se regarde pour se voir plus clairement. S’agirait-il de la même dynamique de
« mutualité6 > que l’on rencontre dans les portraits réciproques, une dynamique par
laquelle le regard sur l’autre artiste nourrit et approfondit la pratique de celui qui
regarde ?
2Jean-Pietre Richard, toc. cit., p. 07.
Albert Mingeigrùn, « La littérature et les arts dans le surréalisme européen un oecuménisme bien tempéré »,Métusine n’ XIV, L ‘Europe surréaliste. Lausanne, L’Age d’homme, 1994, p. 251.3Jean-Pierre Richard, toc. cit., p. 112
Raymond Jean, Etuard, Paris, Seuil, 1968, p. 104
Jean-Pierre Richard, toc. cit., p 123.
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Certes, l’omniprésence de l’autre art dans le texte théorique est une
particularité commune d’Éluard et de Magritte, une donnée qtli se décline selon les
démarches, les disciplines et les effets stylistiques voulus. Serions-nous pour autant
autorisée à avancer que ce dialogue constant avec l’autre, c’est-à-dire le rapport de
réflexion et l’échange d’images réfléchies, serait un élément fondamental de la théorie
surréaliste ? Si l’étude de deux auteurs ne nous permet pas d’étendre nos observations
à toute une période, elle permet toutefois d’entrer, de façon plus pointue, dans les
stratégies par lesquelles le poète et le peintre théorisent l’échange spéculaire qui fonde
leur art. Ainsi, tout en s’interrogeant sur la présence même de l’autre art dans les
textes critiques d’Éluard et de Magritte, nous mettrons en lumière les diverses
manières dont celui-ci alimente leurs réflexions sur leur propre pratique. Dans ce jeu
spéculaire, c’est la réflexion de et sttr l’atitre art qui permet à tous les deux d’atteindre
une vision plus éclairée de soi Éluard et Magritte semblent trouver la spécificité de
leur pratique dans ce va-et-vient perpétuel entre ta poésie et la peinture, entre l’un et
I ‘atitre.
3.2 Les essais poétiques de Paul Éluard : Donner à voir
D’une importance primordiale dans l’oeuvre poétique d’Éluard, la peinture
touche toutes les dimensions de son travail poétique7. À travers ses diverses périodes,
elle est toujours présente et offre tine source inépuisable d’admiration et d’inspiration.
Selon Léon Moussinac, le poète «aimait I ... I d’amour la peinture, de ce même amour
Pour plus de détails sur ce thème voir Jean-Charles Gateau, Puni Étuard et la peinture surréaliste, 1919-1939(Genève, Droz, 1982) Albert Mingelgrùn, Essai sur l’évolution esthétique de Pciul Ehtard: peinture et langage,(Lausanne, L’Age d’homme, 1977) Puni Eluard et ses amis peintres, 1895-1 952, Catalogue d’exposition, éditépar le Centre Georges Pompidou (Musée national d’art moderne, Paris, 1982).
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qu’il portait à la poésie avec magnificence. (Avait-il retenu du génie universel de
Vinci que “la peinture est poésie muette, la poésie peinture aveugle” ?)8 ». Dès ses
premiers poèmes, le travail poétique d’Eluard est intimement lié à l’art pictural
l’enchevêtrement semble inévitable pour ce poète qui se perçoit comme le « frère
voyant9 » du peintre. Bien qu’Éltiard ne soit pas, comme on le sait, formé en histoire
de l’art’°, il développe une grande sensibilité esthétique tout au tong de sa carrière,
tirant son inspiration de la communauté d’artistes qui l’entoure à Paris et forgeant des
amitiés sincères avec tes peintres.
S’il a écrit plusieurs poèmes sur les peintres’, les nombreux textes en prose
qu’Éluard compose sur la peinture sont également un témoignage éloquent de son
amour potir cet art et de son influence sur son travail poétiqu&2. Comme ses « frères
voyants >, Éluard cherchait à « libérer la vision’3 » et à promouvoir une nouvelle
perception du monde quotidien. Leur aspiration partagée de voir le monde autrement
unit le poète et les peintres et c’est en ce sens qu’Éluard se sent « solidaire des
Léon Moussinac, « Paul Éluard et la peinture », Europe, Numéro spécial Pont Étuarci, n° 402-404, juillet-août1953, novembre-décembre 1962, p. 88.
Paul Eltiard, « Préface », Les Frères voyants 1952) OEuvres complètes, Il, édition Marcelle Dumas et LucienScheler, Paris, Gallimard, « Bibliothèque de la Pléiade », 1968, P. 511.Selon Jean-Charles Gateau, « Tel est le cadre
— familial, médical, militaire et affectif — dans leqitel se situe ladécouverte de la peinture par Patil Ekiard. Le moins qu’on puisse dire est que ce cadre n’était guère propice à laformation esthétique. De la famille, modeste et parvenue, on ne peut guère attendre qu’elle ait sensibilisé l’enfantaux choses de l’art [... I Les tûtonnements d’Éluard en matière de peinture dans ses vingt-deux premières années
—jusqu’en 1918
— ont donc un caractère marginal, parfois même touchant, tant il fait figure d’autodidacte naïf plusque d’amateur éclairé», op. cit., p. 12.
Voir le Chapitre 2 de ce mémoire.
2 L’amour de la peinture d’Éluard peut se lire à la fois comme le témoignage d’un homme passionné par l’artpictural et, plus tard dans son oeuvre, comme te réstiltat de ses vues égalitaires quant aux rapports entre les hommes.Mais certains critiques lisent son amour de la peinture uniquement à la lumière de ses projets politiques. Parexemple, pour Léon Moussinac, son travail de critique d’art est entièrement motivé par son engagement politique.A ce il écrit: « Il est reconnu aujourd’hui que peindre a cessé d’être un jeu pour le peintre, comme pourJuard et ses amis poètes, la poésie a cessé depuis longtemps d’être un jeci. C’est donc à travers le poètecommuniste qu’il convient de rechercher ce que Paul luard a souhaité d’éclaircissement critique pour un art àl’égard dtiquel il notirrissait tin ivant amour », « Paul Éluard et la peinture », Europe, Numéro spcJciat PcuttEtuard, loc. cit., p. 92. Certes, l’amour de ta peinture d’Éluard et son désir que les arts soient égaux et accessibles àtous est conforme à son programme de poète engagé. Mais si les réflexions élciardiennes sur la peinturecorrespondent à ses projets politiques qui s’intensifient au cours des années 1930, il importe de rappeler que sonamour de la peinture précède son engagement politique et il est loin d’en être le produit
‘ Pacil Éluard, L’évidence poétique 119371, OEuvres complètes,!, op. cit., p 516.
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peintres’4 ». Comme l’affirme Raymond Jean: « Illa fraternité qui l’unissait à Max
Ernst ou à Picasso s’expliquait par la conviction qu’il avait d’aller exactement dans le
même sens qu’eux, d’être comme ectx à la recherche de ce qui peut aider les hommes à
ouvrir les yeux sur le monde, à devenir plus clair-voyants’5 ». L’intime conviction que
possède Éluard d’évoluer sur la même voie que les peintres montre bien son désir de
trouver la ressemblance dans la différence, d’illustrer que la poésie et la peititure sont
cttttrement mêmes.
Dans l’oeuvre éluardienne, la période de réflexion critique de la fin des années
1930 marque un tournant: le poète évalue son travail de l’entre-deux-guerres avant de
le poursuivre en portant une plus grande attention aux événements dtt jour.
Néanmoins, son goût pottr l’art pictural perdure, s’adapte aux circonstances externes et
en vient même à constituer la constance de sa poésie entre ses différentes phases. La
peinture façonne son écriture à un point tel que nous pourrions parler, à la suite de
Lise Beaudoin et d’Albert Mingelgriin. d’une esthétiqtie éluardienne’6. Cette double
préoccupation pour la poésie et la peinture, si influente dans son oeuvre, sera
développée explicitement dans son recueil Donner à voir (1939).
« IJIe termine mon livre “Donner à voir”. Tout ce qui concerne les peintres
surréalistes y figttrera. Tous les textes sur la poésie aussi’7 ». D’emblée, Éluard
annonce le dialogue autour duquel son écriture théorique se construira : la poésie et la
peinture sont engagées dans une conversation lumineuse. Si Éluard se consacre à la
Raymond Jean, op. cit., p. I L
° Raymond Jean, op. cit., p. Il
6 Comme l’affirme Lise Beaudoin, « IcI’est en termes d’esthétique qu’Eluard aborde dans Donner à ,‘oir lesquestions qui le préoccupent et cette esthétique porte sur deux domaines bien précis, la poésie et la peinture »,Donner à voir: commentaire historique et esthétique », Mémo,re dc maîtrise IMontréal), Université de Montréal,1972, p. 4.
‘ Paul Éluard, « Lettre à Roland Penrose » 119381, Robert D. Valette, Éluard, livre d’ide,,tité, Paris, Tchou, 1983,p. 164.
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formulation de sa poétique à partir de 1935, la publication de Donner à voir en 1939
marque l’apogée de cette réflexion’8. Deux textes théoriques concernant l’art pictural
et poétique nous intéressent dans le cadre de notre étude il s’agit de « Physique de fa
poésie » et de « Peintres ». Rédigés entre 1937 et 1939, ils se situent dans la période
réflexive du poète, alors qtie ses méditations critiques se multiplient. C’est à cette
époque qu’il affirme son désir de formtiler une poétique cohérente afin de se définir
par rapport au mouvement surréaliste dont il a commencé à s’éloigner deptiis quelques
années. La parution de cette «somme poétique’9 », de cette « sorte de bilan, de credo
et de prophétie à ta fois2° » marque le début d’une évolution importante dans l’oeuvre
éluardienne le poète lance un dernier regard sur sa poésie de l’entre-deux-guerres et
sa poésie surréaliste, avant de se consacrer de tout coeur à une poésie engagée2’.
Dans Donner à voir, un recueil composé de poèmes (comportant une série de
vingt-trois poèmes sctr les peintres), de textes en prose et de citations, Éluard formule
donc sa poétique et se prononce sur l’influence picturale dans sa poésie. Notons que la
composition hybride du recueil soutient son projet théorique au sens où elle refuse
toute homogénéité générique et affirme la toute ptiissance du voir $ < [ll’ensemble ne
répond pas à une logique catégorique (poème versus prose, poésie versus peinture) qui
relèverait de taxinomies conceptuelles, niais au sentiment intime de l’unité d’une
‘ Pour plus d’informations sur Donner à voir, voir Ruth Amossy, <t Réflexions sur la “critique d’art” surréaliste >,toc. cit. Lise Beaudoin « Donner à voir commentaire historique et esthétique », op. cit. Jean Charles Gateau«Donner à voir: un bilan », Pool Eluard et ta peinture surrdatiste 1919-1939, op. cir., p. 333-347.‘ Lise Beaudoin, op. cit., p. 2.20 Jean Charles Gateau, op. cit., p. 333.2! La question de sa rupture avec le surréalisme a beaucoup intéressée la critique éluardienne. Anna Balakians’intetToge sur le conflit entre les projets politiques du poète et ses influences surréalistes : <t When just prior toWorld tVar I! Aragou and Etuard broke up <vit!, Andrd Breton they obviottsly ceased w be st,rreatists in thelinuted sense ofthe word but were they able ta shed so lightlv and sa abruptlv the surrealist state ofnui,d whichhad sen’ed as the original motivation for their wrttil,g ? », Surreallsm The Road to the Absohtte, Nes’ York,Dtitton, 1970, p. 213-2 14.
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vocation (“Donner à voir”) t...122 >. Conçu sotis le signe de la peinture, cet écrit
expose les diverses facettes de son attitude devant l’art pictural qui, loin d’être une
simple préoccupation, s’inscrit au coeur même de sa poétique. Pour Bernard Nol,
Donner à voir « telst une anthologie, mais c’est également un manifeste discret, qui
suggère la vue donnée, la vue reçtje, et quel échange, de l’une à l’autre, les développe
et les rend plus aigus23 ». Or, au niveau littéraire, une question s’impose s par quelles
stratégies le poète arrive-t-il à maintenir le contact avec la peinture dans son discours
théorique sur la poésie ? De fait, la mise en mots d’une pratique de l’entre-deux, un
espace au confluent du textuel et de l’iconographique dont les limites se voient
constamment négociées par le discours critique, pose le problème du comment dire
comment rendre compte du va-et-vient incessant avec l’autre art?
3.2.1 « Physique de la poésie » 24
Qu’est-ce que la « physiqtie de la poésie » ? Est-ce la poésie ou la peinttire ?
D’entrée de jeti, Éluard pose cette question dans ce texte qui ouvre la partie théorique
de Donner à voir. Avec ce titre à sens ouvert, il nous force à considérer les diverses
manières par lesquelles la poésie et la peinture peuvent s’unir, se conjuguer et
s’informer. Totit au long du texte, il réfléchit simultanément sur les deux arts s tout se
passe comme si ses pensées sur sa pratique poétique ne pouvaient surgir qu’à travers
un échange perpétuel avec la peinture. Car pour Éluard, la poésie trouve sa spécificité
22 Jean Charles Gateau, Pool Étuard et ta peinture surréaliste, 1919-I 939, op. cit., p. 333.Bernard Noél, <t L’élu du voir», Paut Etuard et ses a,nis peintres, op. cit., p. 191.Paul Eluard, «Physique de la poésie », Donnerà loir, Paris. Gallimard, 2005 119391. Désormais les références à
cet ouvrage seront indiquées par le signe <t P? », suivi de la page et placées entre parenthèses dans le corps du texte.
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non pas dans un rapport d’altérité absolu avec la peinture, mais plutôt dans des degrés
de ressemblance et de différence.
Par le terme « physique », Éluard situe son texte dans l’entre-deux. Au-delà des
multiples significations que ce mot propose
— des connotations matérielles,
plastiques, corporelles et scientifiques
— c’est toute la matérialité de la poésie, des
mots et des lettres, qui est ici mise en exergue. Toutefois, le projet d’Éluard est loin
d’être simple et sa visée demeure imprécise est-ce de la spécificité langagière des
mots ou de leur potentiel plastique en tant qti’images qu’il est véritablement question ?
La polysémie de l’expression « physique de la poésie » et l’indétermination qu’elle
entraîne, rend problématique la tâche de démarquer un seul art dans les propos du
poète. Effectivement, cette ambiguïté intentionnelle est caractéristique de la poétique
éluardienne, qui met de l’avant des formtiles telles que « donner à voir », « l’évidence
poétique » et les « frères voyants », toutes synonymes de ce que j’appelle depuis le
début « interartialité ». Ouvrant la voie à plusietirs interprétations possibles, ces
expressions se déploient et trouvent toute leur portée dans leur signification plurielle.
Ainsi, «physique de la poésie » évoque la possibilité que le langage mène à
l’existence réelle de ce qu’if évoque. C’est ce que le poète suggère quand il écrit
Tant de poèmes d’amour sans objet réuniront des amants. D’autres destineront la femme du
poète à un autre homme. En tirer une certaine satisfaction, l’objet s’amplifiant. Pour son
amant, la femme aimée se substitue à toutes les femmes désirées, elle peut par conséquent être
aimée de tous. De là à la vouloir
... Qcte le langage se concrétise (PP, 70)
Avec ta déclaration « Que le langage se concrétise ! >, Éluard affirme son désir que
l’image poétique confère une existence physique à l’idée. Il refuse qu’elle reste dans le
métaphorique il faut qu’elle soit visible, matérielle et tangible, que cela se manifeste
sur fa page, dans le livre, dans la réalité. C’est pour satisfaire ce désir qtie le poète
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s’attache à la dimension plastique du tangage et expérimente avec divers moyens pour
donner corps à l’abstrait. Pour Raymond Jean, < Isli la poésie relève d’une physique,
c’est que son champ d’intervention, comme pour la peinture, est d’abord un certain
espace matériel où les mots s’inscrivent concrètement comme les formes sur la
toile25 ». Aussi la « physique » de la poésie s’actualiserait-elle, notamment, dans la
mise en image des livres, un sujet sur lequel le poète reviendra plusieurs fois au cours
de ce texte. Car, dans le travail d’illustration, les peintres donnent une forme
matérielle à 1’« essence de la poésie », ils réalisent la transition entre l’abstrait et le
concret (in, 72). En ce sens, la « physique de la poésie » pourrait tout simplement
référer à la peinttlre. Tout en jouant sttr les multiples significations que contient le mot
«physique >, Éluard préserve l’ambiguïté sémantique de l’expression pour troubler les
frontières entre l’art poétique et l’art pictural, pour investir l’espace virtuel existant
entre les deux. Ce jeu avec les frontières tout comme la mise en question des
catégories « poésie » et « peinture » par l’emploi libre de ces termes et le va-et-vient
entre les arts dans son argumentation, sont toutes des caractéristiqttes de son écriture
théorique que l’on retrouve dans Donner à voir.
Afin de construire sa réflexion théorique sur la poésie, Éluard met en oeuvre
une approche singulière, qui est celle d’un constant retour à la peinture, ou plutôt, d’un
passage à la peinture. En fait, ses idées sur la poésie émergent à travers des
commentaires sur la peinture. L’art pictural remplit la fonction de l’Atitre, cette
présence à partir de laqttelle le poète formule ses thèses sur son propre art. Car Éluard
n’entreprit jamais de théoriser longuement, de discourir sur la peinture. Son
2 Raymond Jean, « Donner à voir», Pont Éluard et ses amis peintres, op. cii’., p. i98-199.
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ambition fut de parier avec elle, dans ta grande fraternité des inventeurs26 >. Dans
Physique de la poésie », c’est en critiquant les peintres réalistes qu’il arrive à cerner
son propre projet poétique. Son incrédulité devant le réalisme pictural lui permet de
préciser ses propres ambitions poétiques, surtout en ce qtti concerne la représentation
de la réalité et le rapport à l’objet. Il en offre une critique délibérément simple « Illa
vanité des peintres, qui est immense, les a longtemps poussés à s’installer devant un
paysage, devant une image, devant un texte comme devant un mur, pour le répéter. Ils
n’avaient pas faim d’eux-mêmes. Ils s’appliquaient» (P, 69). Bien qu’il soit cynique
et réducteur27, ce passage a la fonction essentielle de mettre en relief la phrase qui le
suit directement : « Le poète, lui, pense toujours à autre chose » (pp, 69). De cette
manière, Éluard conçoit son travail en l’opposant à celui des peintres réalistes.
Comment peuvent-ils «répéter» un monde dans lequel « les rapports entre les choses,
à peine établis, s’effacent pour en laisser intervenir d’autres, aussi fugitifs » (Pp,
69) ? Se plaçant au coeur des mouvements incessants dti monde, le poète s’engage à
dire la beauté de ces « rapports fttgitifs », à célébrer la mobilité perpétuelle des signes
qui l’entourent et des significations qu’ils génèrent. Les contrastes qu’il établit entre
l’art de l’imitation et l’art de l’imagination, entre le peintre réaliste et Je poète, lui
permettent d’expliciter son travail scriptural. En établissant une série d’oppositions
—
26 Jean Charles Gateau, « Peindre délivre », Paul Éhtard et ses amis peintres, op. cit., p37.27 Certes, l’histoire de la peinture ne se résume pas aussi simplement Jean Charles Gateau a raison de dire que
« Ill’exagération du propos est manifeste. Pour le paysage, la condamnation vaut peut-être contre les pleinairistesdu dimanche, mais certainement pas contre Rembrandt, Tumer, Seurat, ni même contre Ruysda3 ou Corot », PatilElttard et la peinture surréaliste, 1919-1 939, op. cit., p. 336. Mais semblerait-il qu’Éluard en est conscient lafacilité de son argumentation est une stratégie intentionnelle dans son discours théorique. Stir la facilité de sonlangage poétique, Bemard Noél affirme qu’elle a l’effet de créer de l’ambiguïté et que « Iclette ambiguïté est leurrichesse. Elle est fait de l’expérience poétique d’Éluard et du contexte surréaliste où elle s’élabore. Le sens desmots nous est donné. Le surréalisme naît d’une crise de ce “donné” qui, toujours, s’appuie stir tin certain nombre devaleurs s’échelonnant jusqu’à une valeur suprême », « L’élu du voir », Paul Étuard et ses amis peintres, op. cii’., p.191.
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si le peintre répète, le poète crée si le peintre évoqtie, le poète inspire
— son
programme poétique émerge de l’image de son alter ego artistique.
Mais, qu’entend précisément Éluard par « poète » ? Se réfère-t-il aux poètes
qui lui sont contemporains, comme André Breton, Louis Aragon, René Char ou Robert
Desnos? Ou parle-t-il plutôt d’André Masson, de Paul Klee et de Pablo Picasso?
Selon lui, ces groupes ne sont pas exclttsifs et il les rassemble délibérément dans son
discours sous le signe du poète. Poètes et peintres modernes feraient donc partie d’un
seul et même « groupe » parce qu’ils réfléchissent tous sur « autre chose » (pP, 69). De
fait, l’analogie entre Je poète et le peintre moderne revient souvent dans l’écriture
théorique d’Éluard. Par exemple, dans « Peintres », Max Ernst est décrit comme « un
poète très haut28 » et, dans « L’évidence poétique », Éluard affirme que «les peintres
surréatistes, qui sont des poètes, pensent totijours à autre chose29 ». Cette éqttivalence
entre Je peintre et le poète, une homologie qui vise l’au-delà des spécificités
matérielles des pratiques, a été répandue dans les années 1920 et 1930 et va de pair
avec l’importance du discours sur ta « poésie >°.
De ce discours général qui rapproche te poète et le peintre moderne, Éluard
passe à une réflexion précise sur ta matérialité de chaque art et sur les différences
incontournables existant entre les mots et les images. S’il se concentre ici sur les
différences matérielles entre les arts
— une approche qui ne lui est pas habituelle
—
son but n’est pas de creuser le fossé qui les sépare, mais bien de faire ressortir la
ressemblance dans leur différence même. Quand Éluard se demande « le mot ou, que
devient-il ? » (pP, 71) ou encore « quel est le trait qui dit je t’aime sans qu’on puisse
2 Patil luard, « Peintres », Donner à voir, Op. cit., p. 93.29 Paul 1luard, L ‘évidence poétique Il 937J, OEuvres complètes, op.cit., p. 515-516.
‘Voir le Chapitre 1 de ce mémoire.
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en douter? » (pp, 71), il souligne l’impossibilité d’obtenir le même effet avec le
langage et avec tes images. Le « mot » et le « trait » ne trouveront jamais une
correspondance parfaite ; c’est la matérialité de chaque art qui triomphe. Contrarié
devant cette impossible réconciliation des deux systèmes, il se demande
Iclombien d’images faudra-t-il au peintre pour montrer les confusions les plus simples, les
métamorphoses les plus habituelles, comme “C’est un homme ou ttne pierre ou un arbre qui va
commencer le quatrième chant”. Car s’il se borne à figttrer telle pierre ou tel arbre, nous
contesterons toujours qu’il s’agisse de cette pierre ou de cet arbre plutôt que de tel autre, par
définition plus évident puisqu’il ne nous est pas proposé. Cela à l’infini. (PP, 7f)
Totitefois, n’est-il pas en train d’affirmer la primauté des mots, ce qui semble
s’affirmer plus loin alors qu’il s’émerveille devant « les lapsus charmants, tes mots
nouveaux, les mots magiques, receleurs du phosphore des désirs, dti plomb des
candeurs, de l’agate haineuse» (pp, 71) ? C’est seulement dans le dernier passage qu’il
nous propose une solution : « Les mots gagnent. On ne voit ce qu’on veut que les yeux
fermés, tout est exprimable à haute voix » (pp, 71). Ici, le poète affirme que c’est
ailleurs qu’il faut envisager la rencontre entre la poésie et la peinture, loin des
catégories réductrices des « mots » et des « images ». Le décalage matériel entre les
arts étant incontournable, Éluard propose donc de s’éloigner de ces systèmes formels.
Mais comment se trouve cette correspondance parfaite ? Le poète répond en fermant
les yeux
— « on ne voit ce qu’on veut que les yeux fermés » (PP, 71). De la sorte,
Éluard situe son travail au-delà des mots et des images, il refuse les restrictions que
ces systèmes imposent. L’union parfaite entre les arts se trouve ainsi dans
l’imagination, le domaine dci désir.
La méditation du poète sui les distances matérielles entre les arts le mène
finalement à contempler de plus près l’un de leurs espaces de convergence privilégiés
le livre illustré. Éluard envisage l’illustration comme tin échange en toute liberté entre
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l’artiste et le poète, un échange qui provoquerait un < éveil réciproque3 » entre le texte
et l’image. C’est une liberté totale dans la collaboration interartistique qu’il prône : le
peintre « est devant un poème comme le poète devant un tableau. Il rêve, il imagine, il
créé » (pp, 72). Il n’est pas question de répéter ou de s’appliquer, mais bien de penser à
« autre chose» car l’imagination du peintre, comme celle du poète, donne naissance à
une suite infinie de significations pour chaque objet: «voici que l’objet virtuel naît de
l’objet réel, qu’il devient réel à son tour » (PP, 72). Selon Éltiard, c’est Picasso qui a
montré avec le plus de force cette évolution dans la perception: « làI partir de Picasso,
les murs s’écroulent. Le peintre ne renonce pas pitis à sa réalité qu’à la réalité du
monde » (pp, 72). En rompant avec la tradition de l’illustration littérale, Picasso a en
vérité ouvert de nouvelles voies aux peintres : « les peintres n’ont cessé de s’éloigner
de la description, de l’imitation des sujets qui leur étaient proposés : des images
n’accompagnent un poème que pour en élargir le sens, en dénouer la forme » (1w,
145). Enjoignant à une liberté complète dans la collaboration, c’est-à-dire à une
dynamiqtie d’inspiration mutuelle, le poète propose que les rapports entre le mot et
l’image à l’intérieur du livre soient aussi fluctuants que les rapports entre les choses
qui, «à peine établis, s’effacent pour en laisser intervenir d’autres, aussi fugitifs» (pp,
69). Quand il conclut que « tplour collaborer, peintres et poètes se veulent libres. La
dépendance abaisse, empêche de comprendre, d’aimer. Il n’y a pas de modèle pour qtli
cherche ce qu’il n’a jamais vu. À la fin, rien n’est aussi beau qu’une ressemblance
involontaire » (1w, 146), Éluard synthétise te modèle d’échange et d’illumination
réciproques qui marquera toute son oeuvre.
‘ Jean-Pierre Richard, loc. cit., p. 112.
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3.2.2 « Peïntres »
Il n’est pas surprenant qu’un texte intitulé « Peintres » occupe une place
centrale dans le recueil sur la poétique d’Éluard. En fait, Donner à voir contient deux
textes portant ce titre : le premier est composé d’écrits en prose sur plusieurs peintres,
tandis que le second est une série de poèmes sur les peintres. Selon Ruth Amossy,
c’est « tua disposition en deux volets parallèles33» des écrits théoriques en prose dans
« Peintres 1 » et des poèmes sur les peintres regroupés dans « Peintres 2» qui est
significative. Elle ajoute que « ts)i les poèmes et les essais en prose consacrés à la
critique d’art (au sens traditionnel du terme) sont réunis dans une rubrique distincte et
séparés des autres, ils leur font cependant écho et leur répondent, comme en témoigne
l’usage d’un intitulé identiqtie (“Peintres”)34 ». Le premier assemblage de textes en
prose, auquel nous nous intéresserons plus particulièrement, est très représentatif de
cette construction dialogique par laquelle Éluard articule sa propre poétique. En effet,
dans la mesure où la poésie de Paul Éluard « est ttne tentative du poète de chercher sur
le visage de l’univers son propre visage35 >, les peintres qu’il commente peuvent être
perçus comme des miroirs dans lesquels sa propre image se forme et ensuite se révèle
plus clairement à lui. Aussi Éluard privilégie-t-il les notions ouvertes, c’est-à-dire des
concepts qui s’adaptent aisément aux deux arts: le donner à voir, la physique de la
poésie, l’évidence poétique et les frères voyants. Profondément attaché à l’idée que le
32 Paul Éluard, « Peintres », Donner à voir, Paris, Gallimard, 2005 t 19391. Désonnais les références à cet ouvrageseront tndiquées par le signe « P », suivi de la page et placées entre parenthèses dans le corps du texte.‘ Ruth Arnossy, « Réflexions sur la ‘critique d’art surréaliste’ », Rommiic Review, vol. 93, n” l-2, hiver 2002, p.142.
n Ibidem.
n Gabrielle Poulin, Miroirs d’un poète : images et reflets de Pan! Éluard, Montréal. Bellannin, 1969, p. 142.
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poète et le peintre se rapprochent dans leur faculté partagée de voir, c’est tin dialogue
de regards qu’il nous propose dans « Peintres ».
Comme nous t’avons mentionné précédemment, dans la poétiqtte étuardienne,
l’acte de voir se concrétise d’abord et avant tout par l’échange spéculaire le rapport à
l’autre et l’inspiration qu’il entraîne lui permettent de se voir plus distinctement. Si ce
rapport d’« éveil réciproque36 » est habituellement conçu par rapport à la Jimne, il
sera pensé, dans te contexte des textes théoriques, par rapport aux peintres. Le couple
«traditionnel » poète-femme se trouve alors remplacé par le couple « avant-gardiste »
poète-peintre, mais la nécessité du couple et de son échange demeure toujours aussi
forte. Tout en s’appropriant l’acte de peindre pour explorer sa propre démarche
poétiqtie, Éluard met en oeuvre cette « réciproque illumination du nous37 » proposée
par Jean-Pierre Richard. Plutôt que de s’intéresser à ta spécificité de la démarche des
peintres ou à la matérialité de leurs oeuvres, le poète privilégie leurs « vues >, soit une
activité qui leur est commune. De fait, les écrits d’Éluard sur les peintres nous
permettent d’appréhender son travail de poète puisqtle ce sont d’abord les peintres qui
lui ont donné à voir. Développée tout au long des écrits théoriques, la thématique de
l’échange visuel s’inscrit jusque dans l’architecture des textes l’ensemble des écrits
théoriques, par son organisation fragmentée, fonctionne comme une métaphore de son
regard poétique.
Quand Éluard écrit que les peintres sont « eux-mêmes des miroirs », n’est-il
pas en train d’affirmer que c’est sur ces surfaces réfléchissantes qu’il retrouve sa
propre image (P, 8$)? Les textes réunis forment tine galerie de miroirs pour le poète
36 Jean-Pierre Richard, toc. cit., p. 107.
“ Ibidem.
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son regard poétique est un amalgame de tous ces regards réfléchis. Comme dans un
collage, la signification de ce texte émerge d’une lecture qui rend compte à la fois de
l’ensemble et de ses fragments : Éluard s’inspire de chaque peintre individuellement,
mais c’est à partir de leur interaction qu’il formule une poétique. Dans ce «face-à-
face38 » entre le regard de l’un et te regard de l’autre, le texte théorique devient
l’espace de leur dialogue, voire le lieu où tous les regards s’entrecroisent et se
répondent. C’est ce que le poète souligne Jorsqtt’il affirme: « titi n’y a que
communication entre ce qui voit et ce qui est vu, effort de compréhension, de relation
— parfois de détermination, de création » (p, 91). Né du dialogue entre pttisieurs
regards picturaux, le regard éluardien est constamment habité par la présence de
l’autre. Ceci nous amène à faire l’hypothèse selon laquelle le regard d’Éluard se
construit toujours par rapport à la perspective d’ttn peintre, chaque vue se mesurant à
l’aune de ses maîtres picturaux. Car « Peintres» est avant tout le témoignage d’un
enseignement : Picasso, Ernst, Man Ray, Mir6, Dali, Valentine Hugo et Masson ont
aidé te poète à développer sa capacité à voir autrement. Éluard présente donc les
leçons qui lui ont été offertes: il nous donne à voir ce que les peintres lui ont permis
de voir. Encore ctne fois, l’écriture sur l’autre se doubLe d’une écriture de soi.
Lorsque Éluard écrit, dans un poème du rectieii Les Yet’x fertiles, « Tes yeux
dans lesquels je voyage39 », ii évoque une image qui décrit une dynamique importante
qui anime « Peintres », à savoir celle du dialogue entre son regard et le regard de
l’autre. Ces voyages dans les yeux des artistes sont ceux au cours desquels il arrive à
une vue plus pénétrante de sa poésie. En effet, c’est à pal-tir des yeux des peintres que
Jean-Pierre Richard, toc. cit., p. 105.
Paul Éluard, Les Yeux fertites 119361, OEuvres complètes, op. cit., p. 493.
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sa pratique s’éclaircit à ses yeux et que son être artistique se fortifie. Ici, le rôle dtt
peintre se rapproche de celui de la femme aimée dans la poésie éluardienne, car ces
deux variantes principales du « tu > éluardien partagent entre elles la position de
l’< interlocuteur idéal4° ». Si la « méditation par les yeux de la femme4’ » est l’un des
principaux générateurs de sens dans l’oeuvre éluardienne, la méditation par tes yeux
des peintres semble également être tin catalyseur privilégié de ta vision poétique. Au
lieu d’énoncer ses pensées directement
— voire d’écrire des textes théoriques où son
oeuvre serait au premier plan — le poète passe d’abord par les démarches picturales.
Souhaitant que sa poétique émerge à travers leurs esthétiques, les peintres ne sont pas
seulement des miroirs potir Éltiard, ils sont également des lunettes qui lui offrent une
vue plus profonde sur la représentation textuelle. Écrire ou peindre : c’est la
signification qui importe, ce passage crucial entre la réalité et le signe. D’ailleurs, cette
stratégie de s’écrire à partir de l’Autre est caractéristique de Donner à voir. Par
exemple, dans « Premières vues anciennes », un long collage de citations parsemé de
commentaires, le discours théorique se développe entre et par les mots des autres.
Rassembler des extraits, présenter t’oeuvre d’autres artistes, méditer d’abord sur l’autre
art t l’acte de faire sens par le biais de l’autre, voire par une représentation réfléchie,
s’affirme comme un élément fondateur de ce recueil.
La vue, l’échange, le don tous ces éléments centraux de la poétique
éluardienne se rencontrent dans l’image du « frère voyant >. Même si Éluard
n’introduit cette métaphore qu’en 1952, dans la préface du premier volume de son
Anthologie des écrits sitr l’art, elle est souvent utilisée par les critiques pour évoquer
° 11 s’agit ici d’une référence au poème d’Éiua,d « Telle femme, principe de vie, interlocutrice idéale » dans LaRose publique 119341, OEuvres complètes,!, op.cit., p. 439.
“ Daniel Bergez, op. cit., p. 99.
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son rapport fraternel avec les peintres. Dans sa préface des Frères voyants, il explique
l’utilisation de cette image
On nommait autrefois, aux Quinze-Vingts, les hommes non aveugles mariés à des femmes
aveugles. Une fraternité semblable unit le peintre atix individus qtti sont sinon atteints de
cécité mentale, du moins incapables trop souvent de profiter du sens de la vue, de discernerlaideur et beauté, proportions et perspectives, nuances et rapports des couleurs. De l’intimité
entre celui qui montre et celui qui regarde, entre le maître et l’élève, entre la connaissance etl’ignorance, entre la révélation et la découverte, au niveau de l’image de la réalité, naît la
conception du vrai. Le rôle de l’artiste est de guider, d’enseigner à voir comme on enseigne àlire et de montrer le chemin de la lettre à l’esprit42.
Certes, cette définition n’est pas à prendre au pied de la lettre : il s’agit ici de
substituer ce groupe qu’il désigne comme des « individus qui sont sinon atteints de
cécité mentale, du moins incapables trop souvent de profiter du sens de la vue >, à
ceux qui souffriraient d’un aveuglement plus figuratif. Aussi, la métaphore dtt frère
voyant évoque-t-elle le concept de voir à partir d’un atitre et de s’engager dans un
rapport d’échange visuel43. Les peintres regroupés dans ce texte forment une fraternité
de frères voyants qui lui enseignent à voir autrement. Le regard poétique prend alors
sa substance au carrefour des regards réfléchis des peintres. Est-ce à dire que le travail
poétique d’Éluard consiste à voir dans les yeux des autres ? Que voit-il donc à travers
leurs « yeux fertiles » ?
Nombreux sont les critiques qui se sont penchés sur le thème de la vue dans
l’oeuvre éluardienne, une poésie peuplée de symboles visuels (les yeux, les miroirs et
tes fenêtres, entre autres). Dans Miroirs d’un poète, Gabrielle Potilin étudie l’évolution
de l’image du miroir à l’aune de la biographie amoureuse d’Éluard. Ses
commentaires sur la recherche du dotible par un échange spéculaire sont
particulièrement pertinents quant à notre problématique interartistique qui s’interroge
42 Paul lluard, Les Yeux fertiles 119361, OEuvres complètes, 1, op.cit., p. 512-513.
‘ Ici résonne le concept rimbaldien qui considérait le poète comme un <t voyant ».
Gabrielle Poulin, op. cit.
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sur l’artiste et son citter ego, l’un et l’atitre en matière de création et de créativité.
Selon Gabrielle Potilin,
Paul Éluard ne cherche pas son visage pour le contempler ; ce n’est pas à lui-même qu’il
demande l’absoltt, mais à l’autre. Seul devant un miroir, il est enfermé dans un monde fini, un
monde clos. Il ne se s’oit même pas quand il est secil : il ne se connaît pas mais il devient alors
un reflet absurde, sans consistance, ni vie propre, un reflet à la recherche de son dotible réel
qui anime le miroir et sache le rendre signifiant45.
À l’intérieur de ce « champ optique46 > où il conçoit son rapport au monde, le regard
est un échange pour le poète, et t’acte de donner et d’avoir établit le lien entre l’un et
l’autre. Pour Raymond Jean, le regard est pour ce poète « le moyen par excellence de
communiquer et d’aimer. Il n’est autre chose que la manifestation concrète de ce
principe d’échange dans lequel il aperçoit la source de toutes nos relations avec le
monde réel, donc en particulier avec l’être aimé47 ». À lire les textes théoriques
d’Éluard, le même type de relation semble s’appliquer. En effet, c’est à partir de « ce
principe d’échange », voire des images données et des images reçues, qu’Éluard
explicite son projet poétique. D’ailleurs, son penchant pour le visuel s’affirme plus
encore lorsqu’il évoque son rêve d’un langage visuel
Le langage est un fait social, niais peut-on espérer qu’un jour le dessin, comme le langage,
comme l’écriture, le deviendra et, qu’avec eux, il passera, du social, à l’universel. Tous les
hommes communiqueront par la vision des choses et cette vision leur servira à exprimer le
point qui leur est commun, à ccix, aux choses, à eux comme choses, aux choses comme eux.
Ce jour-la, la véritable voyance aura intégrer l’univers à l’homme
— c’est-à-dire l’homme à
l’univers. (P, 92)
Ainsi, voir est un acte de communication permettant aux hommes d’« exprimer le
point qui leur est commun » (i, 92). Tout compte fait, malgré son titre, « Peintres» est
moins un rassemblement d’écrits sur la pratique d’artistes que des fragments de textes
Gabrielle Poulin, op. cil., p. 112.
Jean-Pierre Richard, toc. cit., p. 106.
-
Raymond Jean, Lectures du désir, Nervat, Lautrécunont, Apottinaire, Ehtard, Paris, Seuil, 1977, p. 154.
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théoriques sur t’acte de voir, ce dont s’inspirera Étuard pour développer une sorte de
poétique « visuelle ».
Dans la « galerie de miroirs enseignants» que proposent les textes théoriqties
en prose, sont rassemblés Picasso, Ernst, Man Ray, Miré, Dali, Valentine Hugo et
André Masson, tin immense dialogue de perspectives qu’Éluard orchestre. Le poète
rassemble autour de lui une variété de regards picturaux qui se croisent dans un seul
espace textuel. Chaque vision est un don : les textes décrivent non seulement
l’offrande des peintres, mais aussi, et plus implicitement, leur effet sur sa poésie, sur
sa façon de voir le monde et, par conséquent, de l’écrire. C’est à partir des artistes
qu’Éluard développe son regard sur le monde pour ce poète, le peintre a toujours été
« l’introducteur par excellence à la réalité48 ». Dans les oeuvres picttirales, c’est le
passage entre la réalité et le signe que retient le poète car, pour lui, « un tableau ne
signifiait pas moins qu’un poème, mais autrement. Son “donner à voir” est tout autant
un “donner à penser”49 ».
Toujours mis au premier plan, le regard de Picasso est capable de renouveler le
monde « Picasso a su peindre les objets les plus simples de telle façon que chacun
devant eux redevenait capable, et non seulement capable, mais désireux de les décrire»
(p, 92). Libérant la réalité des contraintes qui l’oppriment, il « rétablit le contact entre
l’objet et celui qui le voit » (P, 92). Selon Éluard, cet homme « tenait en main la clef
fragile du problème de la réalité. Il s’agissait pour lui de voir ce qui voit, de libérer ta
vision, d’atteindre à la voyance. Il y est parvenu > (p, 92). Dans l’ensemble des textes
réunis dans « Peintres », l’offrande de Picasso est le don suprême pour le poète. De
Rayrnond Jean, « Donner à voir», Pou! huard et ses amis peintres, op. cit., p. 199.Léon Moussinac, toc. cit., p. $9.
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fait, lorsqu’if affirme que « hie vois en moi. Picasso a sorti le cristal de sa gangue », la
voyance poétique est atteinte par la voyance picttirate (p, 91). Parallèlement à ce
procédé de « dotible-vue» se trottve la démarche de Miré, un peintre particulièrement
apprécié d’Étuard pour le côté brut de son travail, une pureté qui lui permet d’être au
plus près des vérités du Monde t « fa démarche de Miré est peut-être la plus
exemplaire aux yeux d’Etuard, puisque le Catalan va jusqu’à faire table rase de toute
figuration5° ». Témoignant d’une admiration extrême envers cet artiste, Éluard écrit:
Premier matin, dernier matin, le monde commence. M’isolerai-je, m’obscurcirai-je pourreproduire plus fidèlement la vie frémissante, le changement ? Des mots s’attachent à moi, queje voudrais dehors, au coeur de ce monde innocent qui me parle, qui me voit, qui m’écoute etdont Miré reflète depuis toujours, les plus transparentes métamorphoses. (P, 94)
Ici, le poète se met en scène pour montrer que son langage est insuffisant devant la
démarche si naturelle, voire primitive, de Miré. Les mots d’Étuard restent parfois
bloqués, incapables de sortir au-dehors et de traduire les réalités les plus innocentes,
alors que l’acte de peindre est inhérent à Miré. Aussi, sa démarche est-elle une
démarche quasi corporelle, sans «filtres» doctrinactx ou pictographiques, ati plus près
des signes et des métamorphoses de l’univers t c’est une peinture qui semble exister
depuis toujours » (P, 94).
En fait, quelques similitudes intéressantes ressortent entre le texte sur Picasso,
«Je parle de ce qui est bien », et celui sur Miré « Naissances de Miré ». Tout d’abord,
Éluard se met en scène explicitement dans ces deux textes. Par cette auto-
représentation textuelle à l’intérieur de du texte théorique, il décrit plus expressément
l’effet de leurs vues sur son oeuvre poétique t Picasso lui permet d’atteindre une
voyance intérieure et Miré fait ressortir l’insuffisance des mots et les limites du
tangage. Atissi, c’est seulement dans ces textes qu’Éluard cite des tableaux précis des
‘ Jean Charles Gateau, « Peindre délivre », Pont Étuard et ses nazis peintres, op. cit., p. 39.
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peintres qu’il décrit. Dans son texte sur Picasso, l’évocation du tableau est un motif
répété qui cherche à faire avancer le discours. Dans trois paragraphes consécutifs,
Éluard commence par l’appel d’une oeuvre précise : «Je pense à ce tableau célèbre de
Picasso : la Femme en chemise I...I » ; «Je pense atix Ma lotie qui, pour ta première
fois, confirment si brillamment la constatation de Léonard de Vinci I ... J >, et enfin
« Je pense aux Ma Jolie, aussi dénués de couleurs que ce qu’on a l’habitude de voir,
que ce qu’on connaît bien » (p, 91). Dans son texte sur Miré, c’est La Dansettse
espagnole qu’il évoque:
Une des deux femmes que j’ai le mieux connues
— en ai-je connti d’autres ? — qctand je la
rencontrai, venait de s’éprendre d’un tableau de Mirô : la Danseuse espagnole, tableau qu’on
ne peut rêver plus nti. Sur une toile vierge, une épingle à chapeau et la plume d’tine aile.
(P, 94)
Ici, la référence au tableau se double d’une image érotique: non seulement est-ce
l’une des femmes aimées par Éltiard qui apprécie le tableau, mais lorsque le poète
évoque le «tableau qu’on ne peut rêver plus nu », nous sommes tentés de substituer le
mot «femme» au mot « tableau ». De plus, l’emploi de «tableau vierge» tout comme
le symbolisme sexuel de l’« épingle à chapeau » et de « la plume d’une aile
confirment la fusion de l’érotique et de l’esthétique dans cette description. Les textes
sttr Picasso et Miré méritent d’être lus séparément des autres passages dans «Peintres»
parce qu’ils suscitent une réponse plus subjective du poète.
Toutefois, ce penchant potir Picasso et Miré n’a pas pour effet de minimiser les
offrandes des autres peintres, qu’Éluard présente avec autant d’admiration et
d’enivrement. Max Ernst, ce « poète très haut» est un atitre interlocuteur privilégié
dans cette gigantesque conversation visuelle (p, 93). Son regard montre au poète
comment porter « sa vue au-delà de cette réalité insensible à laquelle on voudrait que
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nous nous résignions » (P, 93). Au-delà de la peinture, au-delà de la poésie, Ernst nous
mène dans un monde « où nous consentons à tout, où rien n’est incompréhensible » (P,
93). Et Man Ray, avec qui Éluard a collaboré plusieurs fois au cours de sa carrière, est
le peintre, l’illustrateur, le photographe aux « mains libres5’ ». Dans sa manière de voir
«totijotirs le désir, non le besoin », car Man Ray « peint potir être aimé » (i, 94). Le
don de Salvador Dali, est présenté par la reproduction directe d’un fragment de « La
conquête de l’irrationnel >, texte qui paraît en 1935 atix Éditions surréalistes. Dans
l’extrait tiré de ce texte, c’est la perception de la réalité mais aussi ses « mécanismes
internes » qui sont expliqués : la production d’images est en mise en lumière par une
description de l’activité paranoïaque-critique (p, 95). De l’activité de l’inconscient,
Éluard passe à l’activité du corps: ce sont les mains de Valentine Hugo, ces
«montreurs d’images », qui attirent son attention (, 96). Admirant ces mains qui
«retrouvent l’objet des mots, non orgueilleux, mais ambitieux : décrire, inventer,
décrire, l’objet dont on peut douter, écume toujours neuve, premier sortilège », il leur
accorde le pouvoir suprême de « voir sans effort » (i, 97). Et enfin, André Masson
celui qui « levait l’interdit pesant sur la vision que le premier venu devrait avoir du
monde » (p, 98), qui a « osé peindre le soleil plus grand que la forêt » (p, 99). Selon
Éluard, c’est dans l’univers visuel de Masson que « la poésie de la vie reprenait ses
droits » (p, 99).
Sur le plan stylistique, l’abondance de vocables optiques marqtte l’ensemble
des textes. Par exemple dans tin extrait sur Picasso, Éluard insiste sur le champ visuel
en recourant à une figura etyinologica : « Il s’agissait pour lui de voir ce qui voit, de
51 En 1937, Paul Éluard et Man Ray ont collaboré dans le cadre d’un livre illustré : Les Mains libres, dessinsillustrés par les poèmes de Pan! Etttard.
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libérer la vision, d’atteindre à la voyance » (p, 92). Et plus loin, décrivant les tableaux
de Masson, il poursuit: « Leur lttmière montait, les nuages descendaient ; la rose du
vin effeuillée dans les verres, de nouveaux miroirs reflétaient une réalité éternelle» (P,
97). En fait, ce vocabulaire centré autour du verbe « voir» est caractéristique de tous
les textes dans « Peintres », à l’exception de l’extrait sur Dali. Picasso et Ernst «
voient », Mirô « reflète » (p, 94), Valentine Kugo « voit sans effort» (P, 97) tout
comme ses mains « perçoivent » (p, 69), et te passage sur Man Ray fait appel aux «
yeux du rêveur» (p, 94).
Comparativement à ce champ lexical visuel, le vocabulaire de la peinttire
apparaît très rarement dans les textes regroupés dans « Peintres >. En fait, Éluard
n’utilise le nom «peintre » que detix fois. D’une part, il l’emploie pour critiqtier la
démarche réaliste : « les peintres ont été victimes de leurs moyens. La plupart d’entre
eux s’est misérablement bornée à reproduire le monde » (p, $8). D’autre part, il
l’utilise pour décrire Max Ernst, dans « Au delà de la peinture » : « Je ne sais si jamais
poète a été plus pénétré de ces vérités fondamentales que Max Ernst. Et c’est une
première raison de regarder, d’admirer ce peintre comme un poète très haut » (p, 93).
Cette deuxième utilisation du mot « peintre » rejoint en quelque sorte la première
puisque Éluard a recours à l’appellation pour ensuite la refuser. Quant ati verbe
«peindre », il n’apparaît que trois fois : « Picasso a su peindre » (p, 90) ; « Man Ray
peint pour être aimé » (p, 94) et Masson « a osé peindre [...J » (p, 99). Ce contraste
entre l’omniprésence de mots visuels et la qtiasi absence de cetix sur la peinture est
révélateur de la pensée éluardienne stir l’interartialité en général et sur certains
rapports interarti stiques en particulier.
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En somme, les peintres qu’il évoque dans cette assemblée forment un prisme
spéculaire réfléchissant l’image du poète. Ce prisme est un générateur de sens car
«Itlout l’univers de Paul Éluard sera formé de reflets, puisqu’il ne sera jamais perçu
qu’à travers des miroirs52 ». Chaque texte évoque donc le voir du peintre que ce soit à
travers l’emploi des verbes « voir > ou « refléter », par l’évocation des yetix ou des
miroirs, ou par une réflexion sur la perception. De fait, c’est la perception de la réalité
qui fascine Éluard le poète parfait son instruction à travers les différentes façons dont
les peintres transforment la réalité en signes. Le poète apprend qu’« il n’y a pas loin,
par les images, de l’homme à ce qu’il voit, de la nature des choses réelles à la nature
des choses imaginées » (P, 92-93). Son regard sur ta réalité est donc chaque fois
médiatisé par celui des peintres, ces « introducteurs par excellence à la réalité53 ».
L’image éloquente qu’Éluard présente, lorsqu’il dit admirer, dans les tableaux
d’André Masson, ces « nouveaux miroirs qui reflétaient une réalité éternelle >, peut
se lire comme un syncrétisme de ses propos théoriques (P, 97). Pour les surréalistes,
«l’oeil existe à l’état sauvage» et c’est précisément dans cette liberté du regard, dans
l’acte même de voir que se rejoignent poètes et peÏntres. Ainsi, en privilégiant une
activité qui n’est pas exclusive à un art, Éluard nie l’importance de la spécificité
matérielle et favorise la plus grande communauté de frères voyants. D’ailleurs, ce
désir de fraternité entre artistes se manifeste fortement dans son oeuvre, notamment à
partir de la Deuxième Guerre mondiale. Les peintres l’aident à voir l’essentiel de sa
poésie : c’est à travers ces réflexions sur leurs démarches qu’Éluard voit la sienne
avec plus d’acuité.
Gabrielle Poulin, op cit., p. 145,
Raymond Jean, op. cii’., p. 199.
André Breton, Le surréalisme et ta peinture, Paris, GaIlrnard, 1965, p. II.
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Dans les essais poétiques d’Éluard, ce sont les peintres qui lui donnent à voir le
monde, un rôle que remplit la femme dans son oeuvre poétiqtie. Devront nous voir ici
une certaine correspondance dans leurs rôles ? S’agit-il d’un embrouillement
intentionnel qui confronte les deux amours premiers d’Éluard, soit la femme et la
peinture ? Comme le note Daniel Bergez, chez Éluard, « la relation amoureuse se
réalise ainsi toujours dans cette dialectique du reflet qui, d’un même mouvement,
donne corps à l’être et consistance au monde55 ». Dans « L’évidence poétiqtie » et
«Peintres », c’est dans une même « dialectique du reflet56 » qu’il appréhende son
propre oeuvre et qu’il donne corps à son être artistique. N’est-il pas possible de
dégager ici un modèle d’échange qui rendrait compte du dialogue entre le poète et le
peintre dans l’espace du texte théorique ? Pour Éluard, le rapport au monde passe,
certes, « par l’axe du regard de la femme aimée57 », mais il passe également par «l’axe
du regard » du peintre. C’est le miroir du peintre qui l’amène à prendre conscience de
son identité artistique, tout comme le « le miroir de l’amour58 » lui permettait de
prendre conscience de sou être émotionnel.
Dani& Bergez, op. cit., p. 20.
,6 Ibidem.
Daniel Bergez, op. cit., p. 43.
Gabrielic Poulin, op. cit., p. 142.
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3.3 Les écrits critiques de René Magritte: «La poésie triomphante59 »
Ce même rapport d’échange, de va-et-vient entre un art et l’autre, ressort
fortement dans le discours théorique de René Magritte. Dans les écrits du peintre, s’il
semble que ce soit à partir du contact illuminant avec l’autre art qu’il élabore son
esthétique, nous avons pititôt tendance à remettre en question cette vision d’une
«illumination » de l’artiste par la poésie. Néanmoins, sa conception de l’« autre art »
évolue largement tout au long de son oeuvre : si, au tournant des années 1930, il
formttle une esthétique à partir du langage et de la matérialité du signe linguistique,
c’est au cours des années quarante et cinquante qu’il s’attache à tine idée plus ouverte,
voire abstraite, de la poésie. Mais peu importe le sens précis que Magritte donne à
l’autre art, ses textes critiques témoignent du rôle primordial qu’il accorde au dialogue
interartistique — que ce soit celui entre le mot et l’image ou entre la peinture et la
poésie — comme générateur de sens dans sa réflexion théorique. Ce contact avec le
langage et la poésie éclaire-t-il sa pratique ou la rend-il encore plus obscure ?
Effectivement, la lecture des écrits critiques de Magritte soulève plusieurs
questions importantes. Qu’est-ce que le peintre est en train d’affirmer ? Propose-t-il
une réflexion cohérente ? Marqué par l’indéfinition, son discours théorique « multiplie
les incertitudes volontaires60 » et met l’accent sur ta dimension impénétrable de
l’oeuvre picturale. Dans son étude détaillée de l’énoncé « Ceci n’est pas tille pipe»
mise en image par Magritte dans La Trahison des images (1926), Foucault conclut que
« nulle part il n’y a de pipe6’ >. De même, dans ce discours théorique qtti tourne en
‘ René Magritte, René Magritte. Écrits complets, édition André Blavier, op. cii., p. 104.
‘° Miche! Foucault, Cecinest pas une pipe, Paris, Fata Morgana, 1973, p. 10.
Miche! Foucault, op. cit., p. 35.
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rond, semblerait-il, par moments, que nulle part il n’y a sens. Or, pett importe la
précision oti le vague des propos de Magritte, son discours orbite autour d’un « objet
obscur » qu’il n’arrive pas, selon nous, à définir. L’analyse de la présence de ta
«poésie » dans les écrits de Magritte sera l’occasion de réfléchir sur le non-
aboutissement de sa pensée. Chaque phrase est à la fois tautologique et
révélatrice d’un pensée quasi mythique Magritte nous propose des problèmes sans
solutions et « tes négations se multiplient, la voix s’embrouille et s’étouffe62 ». Il y a
donc lieu de se demander si l’imprécision et l’illogique dont le peintre fait preuve dans
ses écrits représentent une stratégie subversive ou s’ils cachent dans la forêt des mots
une faiblesse théorique malgré sa forte volonté d’élaborer une pensée esthétique.
Magritte a constamment entretenu un rapport complexe avec son oetivre
picturale. Aussi ses écrits remplissent-ils une fonction plurielle, servant tantôt à
éclairer ce que le peintre réalise par des images, tantôt à intensifier l’énigme de ces
jeux avec la représentation. C’est ce qtt’affirme Éric Ctemens quand il observe que
Magritte ne saisira parFois qu’« (im)parfaitement63» ses propres procédés picturaux.
C’est pourquoi le travail littéraire de Magritte brouille les frontières typologiques et
nous interroge s’agit-il d’une aventure transdisciplinaire ou plutôt d’une continuation
de son travail pictural ?
Au cours du XXC siècle, de nombreux peintres se sont essayés à l’écriture,
qu’elle soit théorique ou poétique64. Pour la grande majorité d’entre eux, l’écriture
théorique est plus accessible que la poésie, qtii représente véritablement une aventure
° Michel Foucault, op. cit., p. 37.(0 Eric Clemcns « Ceci n’est pas un Magritte », René Magrirte. Les mots et tes images, chotr d’écrits, Bruxelles,Labor, 1994, p. 239.
Yves Peyré, « Ecrits de peintres », Dictionnaire de ta poésie : de Baudelaire à nos jours, Michel Jarrety (éd.),Paris, Presses universitaires de France. 2001, p. 575-579.
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en terre inconnue. Plusieurs peintres ont produit des oetivres « poétiques », dont, pour
n’en nommer que quelques-uns, Giorgio de Chirico (Hebdonzéros, 1925), Georges
Braque (Cahiers, 1917-1952), Jean Arp (Jours effrttitlés, 1966) et Francis Picabia
(Pensées sans tangage, 1919). D’autres artistes se sont limités à tin discours tangentiel
leur oeuvre picturale. Or, l’évaluation de telles oeuvres pose la question, éminemment
subjective, de la « valeur poétique» ces écrits annexés à la peinture doivent-ils être
considérés comme poétiques ? Représentent-ils une entreprise moins audacieuse,
devant être tenue complètement à l’écart du reste de la production artistique ? Pour
Yves Peyré, la différence entre les peintres qui produisent des écrits théoriques et ceux
qui expérimentent avec ta poésie repose sur la nature de la motivation qui les pousse
vers l’écriture
II’expression est pour certains hommes un besoin à ce point premier qu’elle est une crise, une
rage, une houle. Elle est avant toctt un exorcisme qui, au-delà de son rôle de contrepoids, bâtit
un monde nouveau, ignoré même de celui qui le fomente. Il arrive que des hommesd’expression, délaissant la modalité initiale qu’ils avaient empruntée, l’outre-passant, prennent
un chemin de traverse qui les conduit aussitôt à un autre centre. C’est bien évidemment le casdes poètes qui s’annexent l’art de peindre, c’est tout autant celtii des peintres (ou des
sculpteurs) quand ils s’emparent de la dimension serni-sommeillante en eux des mots65.
De ce groupe de peintres inspirés, Peyré distingue ceux qui écrivent < poussés par ta
seule curiosité > et ainsi « ne restent qu’au premier stade de l’écriture, celui du
discours66». Pourtant, l’écriture ne se déploie pas qu’à l’intérieur de l’interférence
existant entre le théoriqtie et le poétique, l’amatettr et l’inspiré. Bien au contraire, c’est
tout un spectre des possibles et des intentions qui s’ouvre au lecteur, un entrelacs de
contrastes et de transgressions qui permet une lecture renouvelée. En effet, la plupart
des écrits des peintres surréalistes — Magritte, Ernst, Dali — semblent se situer à mi
chemin entre le texte critique et le texte poétique et refusent la dichotomie théorique /
Yves Peyré, op. cit., p. 575.
Ibidem.
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poétique. Le cas de Magritte est d’ailleurs un exemple fascinant de l’entre-deux
générique dont témoignent les écrits du peintre : si ses écrits dépassent le nïveati di.,
«discours >, ils ne nous livrent pas pour autant une oeuvre « poétique > proprement dit.
Oscillant entre plusieurs genres, les textes de Magritte empruntent tantôt à la
philosophie, tantôt à la biographie ou à l’autobiographie ; ils sont façonnés tant par la
peinture que la poésie:
J ces testes inclassables de Magritte, ni tout à fait poétiques, ni tout à fait philosophiques,
ni seulement biographiques, ni seulement historiques et esthétiques, mais à coup sflr difficiles,
incisifs, trop agressifs ou trop distants, tournant ou cotipant court, touchant à l’essentiel,
précis, et cependant indéterminés ...
Son flottement entre plusietirs registres d’écriture est lié à son indécision et son
malaise quant à son métier. Tout au long de sa carrière de peintre, Magritte
maintiendra qu’il fait le travail d’un philosophe : pour lui, il s’agit moins de peindre
que de penser. Préférant ta poésie, il entretient un rapport très conflictuel avec
l’appellation « peintre» ainsi qu’avec l’art de la peinture. À plusieurs reprises dans ses
textes, il s’exprime amèrement sur la peinture et réduit souvent celle-ci à sa matérialité
technique. Ainsi, son travail de peintre n’est pas motivé par le désir ou l’inspiration de
la peinture, ce qui nous amène à soutenir, à la suite de José Voyelle, que « Magritte est
poète avant d’être peintre68
Fasciné par les idées bouleversantes, par les mystères cachés de la vie
quotidienne, c’est le désir dévorant de représenter qui le motive. Pour satisfaire cette
appétence, Magritte crée sans éprouver ni plaisir ni intérêt pour la forme. Il affirme
délibérément: « hie ne peins pas : j’utilise des objets ayant l’apparence de tableaux,
parce que le hasard a fait que cette forme d’expression convenait à mes sens. J’aurais
lric Ctémens, toc. cit., p. 247.
José Voyelle, op. cit., p. 148.
113
tout aussi bien pu m’exprimer par l’écriture, le chant, la médecine69 >. Aussi, on l’a
compris, si Magritte choisit la peinture, c’est simplement parce qti’il manifeste un
talent incontestable pour les techniques de l’art picttiral.
L’écriture théorique de Magritte, fragmentaire et morcelée, ne se prête pas
facilement à l’analyse de textes précis tel qu’on a l’habitude de la pratiquer. En fait,
seulement quelques textes sont véritablement connus, dont « Les mots et les images »
paru en 1929 dans La Révolution sttrréatiste, « Le Fil d’Ariane > publié dans les
Cahiers d’art en 1935 et « La ligne de vie >, qui est le texte d’une conférence donnée
en 193$. En grande partie, ce corpus d’écrits est composé d’entrevues, de préfaces de
catalogues et de courts textes parus dans des revues. Malgré letir caractère bref et
partiel, ces pièces forment un discours fascinant sur son oeuvre picturale, qui mettent
en évidence le rôle primordial que pouvait jouer l’autre art dans l’élaboration de son
esthétique. Sa grande curiosité pour l’écriture, la poésie et les jeux sémantiques
l’amène à s’inspirer d’abord de la matérialité du langage et du signe linguistique, pour
ensuite s’attacher à tine idée imprécise ou, indéfinie, de la poésie
3.3.1 René Magritte à Paris: la fin de La Révolution surréaliste
La participation de Magritte au groupe surréaliste parisien est confirmée dans
le dernier numéro de La Révolution stirréatiste publié en 1929. Non seulement nous y
trouvons son bilan théorique « Les mots et les images7° », mais c’est à l’intérieur de ce
69 René Magritte, René Magritte. Écrits complets, édition André Blavier, Paris, Flammarion, 2001, p. 320.° René Magritte, « Les mots et les images », La Révolution surréaliste, n” 12, 15 décembre 1929, P. 32-33. C’estdans cc même volume que nous trouvons son collage célèbre Je ne vois pas la e,nme] cachée dans la foret quireprésente la réponse à « L’Enquête sur l’amour » qu’ont menée les surréalistes. Désormais les références à cetouvrage seront indiquées par le signe « vu », suivi de la page et placées entre parenthèses dans le corps du texteVoire Annexe IV.
114
même numéro que paraît le collage Je ne vois pas ta [femme] cachée dans ta Jrêt.
Conçue comme une série d’images et d’aphorismes, « Les mots et les tmages » resume
les idées principales que Magritte développe pendant sa « période linguistique7’ »
(1928-1930). En déstabilisant les signes et en illustrant l’arbitraire de la représentation,
il ne fait aucune distinction entre l’écriture et la figuration picturale. Les mots et les
images deviennent alors totis deux objets de sa critique. Le contact avec le langage est
éclairant pour te peintre, ati sens où il entraîne chez-lui un double refus : l’arbitraire du
signe textuel semble initier Magritte aux possibilités infinies de la représentation
picturale. C’est précisément en botileversant les mots qu’il approfondit ses idées sur
les mystères que peuvent cacher les images, un procédé capital dans l’élaboration de
son esthétique qui est souligné avec justesse par José Voyelle: « Magritte peut
emprunter aux autres l’écriture, mais pour en nier la signification72 ». De fait, c’est par
le biais du signe linguistique que Magritte fait ressortir les insuffisances
— qui sont en
même temps les potentialités
— de son propre code de représentation.
La préoccupation langagière de Magritte correspond à sa période parisienne
pendant laquelle il côtoie les poètes surréalistes. Ce moment charnière, qui a été relevé
par certains critiques, met en lumière la question de son rapport aux autres artistes, tels
Breton et Éluard73. La question de la « période linguistique» de Magritte soulève des
pistes d’analyse intéressantes qui dépassent le cadre d’une simple rencontre entre
71 C’est Georges Roque qui utilise cette expression dans son article, « Magritte’s Words and Images », Visibte
Language, vol. 23, n’ 2/3, printemps 1989, p. 22 I-237.
José Voyelle, « Un surréaliste belge à Paris», Revue d’art, n 12, 1971, p. 55-63.
José Voyelle, Le surréalisme en Belgiqite, op. cit., p.133. Rappelons que Magritte demeure à Paris entre 1927 et
1930, et participe, de façon assez régulière, dans le groupe suiTéaliste français. Pour plus d’informations voir aussi
José Voyelle, « Un Surréaliste belge à Paris », loc.cit.. p. 55-63.
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artistes ou d’un concours de circonstances74. En effet, entre 1927 et 1930 Magritte vit à
Paris, dans ta banlieue de Perreux-stir-Marne. Bien que ces années à Paris soient très
productives pour le peintre, il regagne Brtixelles au bout de trois ans. Toutefois, son
départ ne le met pas en marge du groupe parisien, bien au contraire. Magritte
continuera à dialoguer avec ses membres au cours des années 1930. Cette proximité
avec les poètes parisiens semble être à la base de sa préoccupation de 1929 pour le
langage et la représentation, une préoccttpation qui pourrait également s’être nourrie
de la pensée de Paul Nougé et des activités des surréalistes belges au débtit des années
1 920.
Dans « Les mots et les images », c’est la matérialité du signe qtii fascine le
peintre. Son «texte » démontre qtte les signes textuels et les signes picturatix peuvent
se substituer, que leurs frontières peuvent être facilement transgressées. Dans le
contexte de sa réflexion sur Je langage, Magritte s’intéresse stirtout aux propriétés
physiques des signes et néglige intentionnellement les partictilarités de chaque
discipline : l’écriture et te dessin se voient réduits à tin seul et même trait stir la page
blanche. Matérialité, plasticité, substance : c’est tout l’aspect concret des signes qui
occupe Magritte et nourrit sa réflexion. Ceci s’affirme tout particulièrement lorsqu’il
avance que: « (dians un tableau, les mots sont de la même substance que les images»
(MI, 32). Et il poursuit, un peu plus loin, en déclarant qu’ « luin mot ne sert parfois
qu’à se désigner soi-même » (Mi, 32), « luin mot peut prendre la place d’un objet dans
José Voyelle, Georges Roque et Kans T. Siepe semblent être les seuls à reconnaître l’importance de la périodeparisienne du peintre.
Selon Georges Roque, <t it is afact tilat Magritte’s e.rperiments with words and images are preceded bv othere.vperilnents with surreatistfriends in Brussels, notabi rhe production of advertising brochitres which demandedthe association ofthe naine of seine product te die image ofit », <t Magritte’s Words and Images », toc. cit., p. 223.Notons aussi que Georges Roque est l’auteur d’un ouvrage très original sur le travail publicitaire de Magritte Ceci
n ‘est pas Magritte essai sur Magritte et la publicité (Paris, flammarion. 1983).
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la réalité » (Mi, 32) et «Iplarfois le nom d’un objet tient lieu d’une image » (MI, 32).
Répétée sur plusieurs phrases, la physique des mots instaure un incessant retour
réflexif sur l’idée de matière, une notion qui constitue l’une des principales lignes
directrices du « texte ».
Cependant, si Magritte est préoccupé par la composition du signe, il s’intéresse
également au rapport entre le signifiant et le signifié, entre le mot et la chose. Plusieurs
critiques ont d’ailleurs repéré le parallèle existant entre la pensée de Magritte et les
théories que propose Ferdinand de Saussure sur le lien arbitraire entre le signifiant et
le signifié76. Par exemple, quand Magritte écrit qu’< luin objet ne tient pas tellement à
son nom qu’on ne puisse lui en trouver un autre qtli lui convienne mieux» (MI, 32) et
qu’ lu 111e forme quelconque peut remplacer l’image d’un objet » (Mi, 33), iI est très
proche de l’affirmation saussurienne postulant que « 111e lien unissant le signifiant au
signifié est arbitraire77 ». Ainsi, dans « Les mots et les images », Magritte met « en
théorèmes non le divorce ou la contradiction (ce qui serait trop simple) mais
t’indtllérence réciproque des deux modes de représentation entre elles et chacune avec
ses modèles78 ». Dans son discours théorique, c’est par le biais du langage que
Magritte médite sur la peinture car, sur le plan strictement sémiotique, les mots est les
images sont interchangeables.
L’hybridité texto-iconique de < Les mots et les images » semble confirmer
l’hypothèse que l’initiation de Magritte à l’écriture serait progressive. Comme le
“ Nicole Everaerdt (dir.), Magritte t cm risque de la sémiotique (Bruxelles, facultés universitaires Saint-Louis,
1999) Judi Freeman (dir.), Dada and Surreatist Word-iniage (Cambridge, MIT Press, 1989) Robin Adèle
Greelcy « Image, Text and the Fernale Body René Magritte and the Surrealist Publications », Oxford Art Journal,
vol. 15 n’ 2, 1992, p. 48-57 René Marie Jongen, René Magritte, ou, La pensée imagée de l’invisible t reflexions et
recherches (Bruxelles, Facultes universitaires Saint-Louis, 1994).
‘ Ferdinand de Saussure, « L’arbitraire du signe », Cours de linguistique générale, édition TuIlio de Mauro, Paris,
Payot, 1972, p. 100. Nous ne sommes pas les premiers à faire ce lien (voir la note précédente).
78 André Blavier, « Introduction », René Magritte. Écrits complets, op. cit., p. Il.
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«texte » paraît à la fin de la « période linguistique » du peintre, il peut se tire dans le
prolongement de ses peintures de mots, des oeuvres se situant « à la périphérie de la
peinture79 ». Entre écriture et peinttire, gravitant tout autour de ta peinture et de l’essai,
cette réflexion esthétique de Magritte s’inspire largement des théories linguistiques.
Ce sont les propriétés de l’écriture et de la représentation textuelle qui l’illuminent sur
sa propre démarche et l’expose à la potentialité énigmatique de la représentation
picturale.
Dans « Les mots et les images », Magritte développe ctne esthétique à partir du
langage pour troubler en définitive les deux systèmes (textuel et pictural) et conclure
qu’« aucun langage ne suffit8° ». Au «problème » des mots et des images, de la réalité
et de l’illusion, de l’objet et de sa représentation, il nous propose auctine solution
éclairante, mais s’arrête plutôt sur « the obvious about the obvious8’ >. Stratégie
d’obscurcissement intentionnelle ou déficience théorique ? Au-delà de la façade d’une
argumentation délibérée et systématique, cette « taxonomie pseudoscientifique82
nous offre des propos des plus vagues. Or, c’est dans cet espace croisé, entre deux
systèmes sémiotiques, que Magritte veut fixer sa pratique. Car c’est là où demeure le
mystère, cet effet qui est né du « ctash of signtfications ai’ the interfrzce of different
codes83 ». Comme nous le verrons, l’indéfinition et le recours au mystère deviendront
des marques caractéristiques de l’écriture théorique de Magritte.
Silvano Levy, « Magntte and Words », Journal ojEuropean Studïes, vol. 22, 1992, p 313-321, jma traduction].00 Eric Clémens. loc. cii., p. 24!.
Judi Frecrnan, « Layers of meaning : The Multiple Rcadings of Dada and Surrealist Word-lrnage », dans JudiFreeman (dit.), Dada andSttrreatist Word-hnage, Cambridge, MIT Press, 1989, p. 46.92 ibid.. p. 46.
‘° John Welchman, « After the Wagncrian Bouillabaisse Critical Theory and the Dada and Suocalisl WordImage», dans Judi Freeman (dit.), Dada and Surrealist Word-hnage, op. cit., p. 82.
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3.3.2 L’« effet poétique»
Au fil des ans, les écrits de Magritte mettent de l’avant une idée de l’autre art
qui est de plus en plus immatérielle, c’est-à-dire une conception plus vague de la
poésie, éphémère et changeante. Selon André Blavier, lorsque Magritte écrit « ï! pense
comme la vague quiI se déroule et se recommence, en boulant toujours les mêmes
vocables84 ». Il s’agira ici d’explorer un des « vocables » qui revient incessamment
dans la réflexion magrittienne : la poésie. Quel est le rôle de ce terme
traditionnellement générique dans la formulation de son esthétique ? L’éclaire-t-il oct
représente-t-il un échappatoire qui permet à Magritte d’éviter la définition ?
D’entrée de jeu, il faut dire que Magritte a toujours refusé les explications de
ses tableaux afin de prolonger leur mystère et leur équivoque. Un refus semblable de
la définition marque les textes qu’il rédige à propos de sa démarche picturale. Est-ce à
dire que le mystère de son oeuvre picturale pénètre également les textes théoriques qui
prétendent l’éclaircir? En fait, dans ses écrits, c’est souvent en faisant appel à l’autre
art
— disons le plus clairement
— à l’idée que Magritte se fait de la poésie — qu’il
commente sa peinture. Ce qu’il conteste, toutefois, c’est la possibilité même
d’expliquer sa peinture ; aussi le rapport entre son discours et son oeuvre picturale est-
il des plus complexes ptiisque ses écrits sont
lclomme placés en soubassement de l’oeuvre peinte de Magritte, liisI ne kil ressemblent pas et
lui ressemblent ou plutôt contribuent à instaurer la ressemblance dissociée d’une affirmation
altérée, lis devraient seulement favoriser le flottement de ses images, dans la multiplication de
leurs métamorphoses, et la formation, en abyme, d’ctne atitre affirmation85.
André Biavier, « Introduction ». René Magritte. Écrio Complets, op. cit., p. Il.
° Énc Clémeiis, toc. cit., p. 239,
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De fait, il n’est pas tant qtiestion d’une explication qtie d’une intensification du
mystère de l’oeuvre. Sa conception vague et imprécise de la poésie guère sa
démarche, elle en brouille plutôt le sens et refuse la définition de l’oeuvre. Dans le
texte magrittien, l’appel à l’autre art est une stratégie qui protège le secret de sa
peinture et qui intensifie l’énigme qui entoure l’oeuvre picturale. L’autre art remplit la
fonction de l’indéfinition dans le discours du peintre, il plonge celui-ci dans tine
obscurité encore plus profonde. Paradoxalement, c’est ainsi que Magritte en est
illuminé car, pour lui, « IcI’est le mystère qui éclaire la connaissance86 ».
Dans ses textes autoreflexifs, le peintre décrit sa peinture en utilisant un style
circulaire ainsi qu’un langage imprécis et allusif. En écrivant, Magritte joue sur les
tensions entre la précision et l’imprécision, la définition et l’indéfinition, le clair et
l’obscur. Telles de vertigineuses spirales, toutes les « précisions > n’apportent, chez
Magritte, que des confusions encore plus énigmatiques. Loin d’être un manque de
rigueur, cette circularité est un effet recherché et c’est souvent par oppositions que le
peintre s’exprime s « (jJe montre de la poésie mais je n’exprime pas la poésie » (E,
569), « (ma peinture consiste en des images inconnues de ce qui est connu » (E, 663).
Plus encore, c’est au plan de l’argumentation qu’il cherche à dissimuler les
significations dans son texte. L’extrait en donne d’ailleurs le ton
Pour moi, la conception d’un tableau, c’est une idée d’une chose ou de plusieurs choses, qttipetivent devenir visibles par ma peinture. Il est entendu que toutes les idées ne sont pas des
conceptions de tableaux. Il faut, bien entendu, qu’une idée soit suffisamment stimulante potirque je m’applique à peindre fidèlement la chose ou les choses dont j’ai eu l’idée. La
conception d’un tableau, c’est à dire l’idée, n’est pas visible dans le tableau une idée ne
saurait être ‘tie par les yeux. Ce qui est représenté dans tin tableau, c’est ce qui est visible pour
les yeux. C’est la chose ou les choses dont il a fallu avoir l’idée. (E, 422)
René Magritte, René Magritre. Écrits Coiupters, edition André Blavier, Paris, Flammarion, 2001. Désormais lesréférences à cet ouvrage seront indiquées parle signe « r», suivi de la page et placées entre parenthèses dans le
corps du texte, p. 418.
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Ce passage ne déroute pas tellement par la complexité de sa logique, mais plutôt par
son écriture qui est constamment en train de revenir sur ses pas, de se retourner sur
elle-même. Ce mouvement est conforme à une pensée qui se développe « Iclomme la
vague se déroule et recommence87 ».
Étant donné que Magritte itisiste sur l’idée selon laquelle sa peinture n’est pas
de la peinture mais de la poésie, reste à nous demander t qu’est-ce alors que la poésie ?
Les « définitions » de la poésie sont abondantes dans ses écrits, mais elles n’apportent
pas toujours les éclaircissements nécessaires et jouent intentionnellement sur leur
ambiguïté. Selon le peintre, « à travers tsles oeuvres c’est la poésie qui parle » (E,
569). Conçue comme « le sentiment du réel, en ce qu’it a de permanent» (E, 620), la
poésie « n’oublie pas te mystère du monde elle n’est pas un moyen d’évasion ni du
goût pour l’imaginaire, elle est ta présence de l’esprit » (E, 178). Et si la poésie a le
«pouvoir de nous surprendre et de nous enchanter > (E, 423), le peintre précisera
ailleurs que « la poésie est une pipe » (E, 59). Elle n’est surtout < pas affaire de
versification », mais elle est « ce qui se trouve dans l’univers, en deçà de ce qu’il notts
est permis d’observer » (E, 320). Ainsi, il semblerait que ta poésie est à la fois tout et
rien. C’est pourquoi, le peintre s’attache à certaines expressions qui reviennent à
plusieurs reprises dans ses textes, telles « effet poétique » (E, 82), « effet poétique
botileversant» (E, 110), « poésie véritable» (E, 110), « secret poétique étonnant » (E,
110), « poésie évidente » (E, 110) « poésie triomphante » (E, 104) , « poésie visible
(E, 557) et « images poétiques visibles » (E, 401). Ces expressions déroutantes
semblent, à première vue, être vides de sens. Potirtant, c’est précisément par et dans
André Blavier, « Introduction », René Magritte. Ecrits Complets, op. cit., p. 11.
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cette indéfinition de la poésie que Magritte intensifie l’énigme de son oeuvre picturale
et qu’il l’offre au lecteur avec toutes les possibilités interprétatives qu’elle recèle.
Toutefois, la conception embrouillée que Magritte propose de la « poésie » est
problématique à plusieurs niveaux. Dans ses textes théoriques, il utilise le terme
«poésie > comme une sorte de dérobade à une véritable argumentation si sa peinture
n’est pas peinture mais « poésie », la « poésie » reste, pour lui, un terme quasiment
universel, donc aussi dépourvu de contenu ou d’un sens concret. Qti’en est-il alors de
la définition de sa peinture ? Le recours au « negative framing88 > dans la pensée
magrittienne augmente incontestablement notre attente de lecteur ; attente qui demeure
insatisfaite par les idées et les « solutions » proposées. La « poésie» est un moyen de
ftiite dans la réflexion esthétique magrittiene le peintre refuse la définition de son
propre art en faisant semblant de te faire par le détour de l’autre. Ce manque de
spécificité, de clarté et de précision dans ses textes, est-ce l’amplification
intentionnelle du «mystère » ou le signe d’une conception artistique en mal de
définition ?
Dans une entrevue en 1962, Magritte s’exprime à propos de ses difficultés de
définir la « poésie» « Si l’on vous demande de définir la poésie, que répondre ? Rien
n’est plus vague. Il m’a paru important de préciser la poésie. Je l’identifie à la
description de la pensée inspirée » (E, 56$-569). Or, cette « description de la pensée
inspirée » ne précise aucunement le sens de la poésie. Au contraire, elle le rend encore
plus embrouillé. À travers ce vagite intentionnel dans ses écrits, la responsabilité de
définir ces locutions imprécises ne se voit-elle pas plutôt transférée aux lecteurs et aux
‘ Suzanne Rodin Pucci, « Ceci n ‘est pas ... Negative Frarning in Diderot and Magritte », Mosaic vol 20 n° 3,Summer 1987, p. I-14.
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spectateurs des tableaux ? En fait, l’acte de céder ce pouvoir de t’éclaircissement au
lecteur fait partie intégrante de la démarche magrittienne, une démarche qui suscite la
participation active du récepteur89 ».
Cette interprétation du discours théorique magrittien — soit celle où le lecteur
doit compenser pour l’abstraction dans le texte
— nous semble être la plus
convaincante. Le manque de définitions pertinentes dans son discours théorique
transfère au lecteur la responsabilité de combler les lacunes. Dans un article sur la
métaphore surréaliste, Hans T. Siepe a réfléchi sur l’esthétique de la réception dans
l’oeuvre de Magritte. Il a repéré tout un champ lexical qui pointe vers l’importance de
l’effet dans les écrits du peintre:
Selon Magritte, l’effet poétique scir le lectectr/spectateur est à définir par les verbes frapper,
toucher, saisir, épouvanter, bouleverser, stupéfier, surprendre, enchanter et réveiller. L’effet
produit, toujours ati centre des préoccupations de Magritte, sera pour le récepteur tin
bouleversement de ses attentes, une stimulation de sa pensée, la provocation d’une excitation
de son esprit. Magritte a souligné sa parenté avec les poètes et avec le surréalisme en
réfléchissant sur une esthétique de l’effet°.
Ainsi, la démarche de Magritte est une démarche qui « prend en considération l’effet
poétique, l’effet recherché sur le lecteur91 ». Dans la mesure où ses découvertes
picturales représentent une « concentration et modification des idées de Reverdy et de
Breton92» sur l’image poétique, la spécificité des images magrittiennes réside dans le
fait qu’elles cherchent moins à transmettre un message qu’à « donner des idées à celui
qui les regarde93 ». Ce même principe peut s’appliquer aux écrits du peintre, qui
cherchent moins à offrir tine définition toute faite de l’oeuvre que d’en différer le sens
et de suggérer des idées aux lecteurs. Ce faisant, Magritte utilise l’autre art comme tin
° Hans T. Siepe, « ‘La poésie est une pipe’ ou René Magritte et la métaphore stirréaliste », Mélusine n’ XII, Lisible
visible, Lausanne, l’Age d’homme, 1991, p. l-42.
« Ibid.., p. 37
‘ Ibid., p. 32.
92 Ibid p. 34.
Ibid., p. 35.
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miroir pour réfléchir le sens en-dehors de l’oeuvre : c’est le « récepteur », c’est à dire
le spectateur ou le lecteur, qUi doit fixer le sens de ces expressions nébuleuses qtii
abondent. En passant par le biais de ta poésie pour formuler sa réflexion sur sa
peinture, Magritte intensifie l’énigme qui entoure son oetivre au lieu de dévoiler ses
écrits. Mais, ati fond, l’intensification de l’énigme ne représente-t-elle précisément
l’éclaircissement qu’il recherche dans son travail de « peinture poétique »? Si Magritte
déclare avoir « changé l’usage que l’on peut faire de la peinture > (E, 151), d’un point
de vue critique — qu’il soit littérattire ou esthétique —, cet usage demeure vague,
imprécis et intentionnellement embrouillé.
En somme, Éluard et Magritte ont tous deux utilisé l’autre art pour atteindre
une vue plus « illuminée » de leur démarche. Chez Éluard, la peinture apporte une vue
plus claire de la pratique poétique, tandis que pour Magritte, la « poésie » rend la
peinture encore plus obscure ce qui est, à certains égards, une forme d’illumination à
l’envers. Pour le poète comme pour le peintre, le texte critique représente un entre
deux t le poète écrit sur la poésie en se prononçant sur la peinttire et le peintre écrit sur
la peinture par le biais de la poésie. Leurs écrits théoriques montrent à quel point
chacun utilise l’autre art comme le « moteur dialectique > de sa réflexion poétique ou
esthétique. Éluard et Magritte s’entendent et se comprennent non seulement à travers
leur création respective mais aussi et surtout au plan de leur réflexion interartistique.
Conclusion
Tout au long de cette étude, notis avons réfléchi sur les lieux de rencontre entre
Éluard et Magritte. entre la poésie et la peinture, entre le texte et l’image. En guise de
conclusion, nous présenterons un dernier lieu d’échange — un espace où convergent
divers artistes et plusieurs arts
— à savoir une image qui synthétise quetques-ttnes des
caractéristiqties de l’esprit conversationnel qui anime le surréalisme de l’entre-deux-
guerres. Cette image en qtlestion
— l’affiche pour l’exposition de René Magritte ati
Julien Levy Gatterv à New York en 19361
— évoque les dialogues caractéristiques des
oeuvres surréalistes tout en montrant comment l’échange interartistique sert de
« moteur dialectique2 » dans certaines oeuvres. Symbolisant la «relation féconde3 »
entre la poésie et le peinture, l’affiche concrétise toute une série de rapports entre l’un
et l’autre que nous avons privilégiés au cours de cette étude. Aussi marque-t-elle un
moment capital dans le dialogue international des surréalistes : non seulement
l’exposition à la galerie de Julien Levy1 est-elle la première en solo de Magritte aux
États-Unis, mais atissi l’année 1936 est celte de l’importante exposition Fantastic Art,
Dada and Surrealisnz ati Musée des arts modernes de New York.
Tel un portrait de groupe, l’affiche rassemble Paul Éluard, René Magritte, Man
Ray, Julien Levy et Paul Nougé : c’est un « rendez-vous des amis» international. En
réunissant diverses figures du surréalisme mondial, l’affiche peut-être lue comme une
Voir Annexe V. -
2 Raymond Jean, Eluard, Paris, Seuil, 1968, p. 104.
Jean-Pierre Richard « Paul luard », Onze études sur ta poésie moderne. Paris, Setiil, 1964, p. 108.Julien Levy (1906-1981), est un galeriste américain et grand mécène des suréalistes. En 1931, il ouvre une galerieà New York où il organise des expositions en solo pour plusieurs surréalistes tels Frida Kahlo, René Magritte, LeeMiller, Yvcs Tanguy et Max Ernst, entre autres. Pour plus d’informations, voir Julien Levy, Memoir of an ArtGalterv, (Ne’,’ York, MEA Publication, 2003 Ï977fl Ingrid Schaffner et Lisa Jacobs (dir.), Julien Levv : PortaitofAn Art Galterv, (Cambùdge, MIT Press, 1998).
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variante du tableau célèbre de Max Ernst, Ati rendez-vous des antis (1922). Toutefois,
ce ne sont pas seulement les acteurs principaux du mouvement qui s’y trotivent
divers arts sont juxtaposés sur une seule et même page. Poème, peinture et réflexion
théorique, collés l’ttn à l’autre, s’interpénètrent continuellement. Ainsi, en un même
espace s’entrelacent le tableau de Magritte, L’Homme au journal (192$), le poème
«René Magritte » de Paul Éluard traduit en anglais par Man Ray (1936) et un texte
théorique de Paul Nougé « adapté» du français (s.d.). L’interaction entre ces éléments,
liés entre eux, certes, mais distincts, est ce qui donne à l’affiche tout son sens et sa
cohérence. À travers l’Autre, chacun des éléments puise sa signification un modèle
de transmission et de réception sémantique que l’on a retrouvé à maintes reprises dans
l’étude du dialogue entre la poésie et la peinture.
Si l’affiche symbolise l’esprit dialogique caractéristique de la période
surréaliste, elle rapproche aussi les deux figures qui ont retenu notre attention dans le
cadre de ce mémoire Paul Éluard et René Magritte. Dans une période animée de
dialogues de toutes sortes, c’est leur conversation que nous avons voulu explorer plus
en profondeur. Non seulement leur échange interartistique s’est-il révélé très riche,
mais il semble également dessiner les contours d’une nouvelle forme d’esthétique
surréaliste. En tant que figures emblématiques des dialogues transdisciplinaires de
l’époque, Éluard et Magritte ont fait de l’Autre (et de l’autre art) un élément central de
leurs oeuvres et de leurs réflexions théoriques. Les préoccupations parallèles de ce
« poète d’images » et de ce «peintre de mots » pour la démarche et pour l’art de l’autre
nourrissent leurs créations au point où ce contact fructueux est devenu un élément
moteur de leur pratique. Plus qu’un simple intérêt pour l’art pictural ou une fascination
Voir Annexe VI.
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langagière, l’attirance que ressentent Éluard et Magritte pour l’Autre est intimement
liée à leur créativité et semble même en être une nécessité. De fait, c’est toute une
dynamique d’instruction par le biais de l’altérité qu’ils mettent en oeuvre. Comme
l’affirme avec justesse Claude Roy, Éluard « ne cessa jamais d’être illuminé par la
réflexion, heureuse et patiente, de tout ce que l’univers réel, et le regard de ses frères
et les grands peintres, lui proposaient d’images modèles6 ». C’est ce même rapport
édifiant qu’entretient Magritte avec la poésie son « affinité plus intime7» avec l’autre
art façonne tous les aspects de sa démarche picturale, une démarche qu’il conçoit sous
le signe de la « poésie ». En somme, Éluard et Magritte incarnent le désir avant
gardiste d’être atitre, de penser et de concevoir l’art autrement. Ils représentent
également le dépassement constant des frontières du soi dans une quête de l’ailleurs et
de l’autrement, qui s’inscrit avec force dans les idées du mouvement surréaliste de
t’entre-deux guerres.
Notre volonté de développer ce parallèle entre un poète et un peintre a sotdevé
la question du comment étudier leur « illumination > mutuelle. Comment lire un
échange qui dépasse l’amitié et la fraternité ? Comment étudier un rapport spéculaire
entre deux artistes qui se voit imbriqué dans l’acte créateur même ? Pour évoquer la
force d’attirance entre l’un et l’autre ainsi que l’enchantement réciproque qui
marquent leur relation, la figure du couple s’est affirmée comme un modèle de lecture
pertinent. Loin des cotiples surréalistes « traditionnels », à savoir les couples
hétérosexuels impliqués dans la création collective, Éluard et Magritte symbolisent
Claude Roy, « Paul Éluard et les peintres », Paul Éluard et ses amis peintres, Catalogue d’exposition, édité par leCentre Georges Pompidou, Musée national d’art moderne, Paris, 1982, p. 25 LJosé Voyelle, Le surréalisme c’n Belgique, Bruxelles, André de Rache, 1972, p. 144.
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plutôt un couple < avant-gardiste », c’est-à-dire un couple interartistique impliqtié
dans un rapport d’échange et d’influence réciproques.
Aussi, l’étude du « couple » nous a-t-elle amenée à réfléchir sur la question de
l’identité et de l’altérité de l’artiste, de l’oeuvre d’art et de l’art per se. Parmi tous les
dialogues et les transgressions frontalières, qu’en est-il de t’être artistique de ceux qui
sont impliqués ? Dans leur échange, préservent-ils leur identité ? Est-il possible de
parler de « poète » oti de « peintre », de «poésie » ou de « peinture », alors que les
mélanges entre les genres et les interpénétrations identitaires semblent rendre ces
catégories obsolètes ? Pour Éluard et Magritte, le rapport entre l’un et l’autre, entre la
poésie et la peinture, n’est pas ttn rapport de binarité absolue ni de dichotomie ; les
deux genres se rassemblent plutôt dans un état d’autrement même. Perçties ainsi, leurs
identités sont distinctes mais liées, engagées dans un mouvement de transmission et de
réception continuel, à l’instar des vases communicants. Effectivement, les vases
communicants sont apparus comme une métaphore particulièrement éloquente pour
décrire la nature du rapport dans le « cotiple > Éluard-Magritte et dans le « couple >
poésie-peinture. Introduite dans un ouvrage d’André Breton en 1932, l’image est
intimement liée à la pensée surréaliste des années 1930. Tout en résumant ce
mouvement d’« interpénétration continue » qui a été au centre de notre réflexion, tes
vases communicants concrétisent cette ressemblance dans la différence qui marque la
relation entre Éluard et Magrïtte.
Y aurait-il, dans ce rapport d’échange, de dialogue et de réflexion entre Éluard
et Magritte. des idées pouvant s’appliquer de façon plus générale à la période
surréaliste ? Il va sans dire que nous ne pouvons proposer des modèles d’esthétiques à
12$
partir de l’étude d’un settl couple. Cependant, nous avons tenté de mettre en place un
modèle de lecture permettant d’étudier les divers échanges et relations de la période
surréaliste afin de rendre évidente leur mobilité permanente. À partir d’une approche
interartistiqile, nous avons voulu rendre compte des élans et des transgressions de la
période tout en analysant les couples qui s’y forment et les relations qui s’y créent.
Car, dès le départ, le surréalisme a refusé la catégorisation générique et se voulait «un
moyen de libération totate de l’esprit8 ». Cette déclaration des visées du surréalisme
confirme la pertinence d’étudier les créations de ce mouvement en tenant compte des
disciplines qu’il convoque et des échanges que cette interdisciplinarité engage.
Afin de bien ancrer notre propos, il s’agissait, dans un premier temps, de situer
cette étude dans son contexte historique. Un survol des échanges interartistiques qui
ont caractérisé le surréalisme nous a permis de mettre en lumière les forces
dialogiqctes qui animent ce mouvement. Plusieurs oeuvres hybrides et
expérimentations texto-iconiques ont vu le jour pendant l’entre-deux-guerres: le
« poème » et le « tableau » se sont vus continuellement travaillés par des présences
autres. De fait, les projets surréalistes sont marqués par l’éclatement, la fragmentation
et le recadrage : ils cherchaient à dépasser les catégories restrictives du « poème » et
du «tableau» pour signifier en toute liberté l’au-delà de la « poésie » et de la
« peinture». Comme le début du xxe siècle est une période qui a vu une « constante
transformation et contamination de genres9 », nous avons votitu rendre justice à
certains précurseurs marquants qtti ont façonné les innovations des surréalistes
« Déclaration du 27janvier 1925 », La Révolution surréaliste, Collection complète, Paris, Jean Michel Place,
1975.
Poésure et Peintrie, « D’un art, l’autre », Catalogue d’exposition, 12 février
- 23 mai 1993, Centre de la Vieille
Charité (Marseille), Paris, ditions de la Réunion des musées nationaux, 1993, p. 17.
129
favorables à l’échange entre tes arts. Tout d’abord, Apollinaire qui a été une influence
importante : son rôle parmi les peintres cubistes tout comme la publication des
Peintres cubistes en 1913 ont fortement inspiré cette aventure commune entre les
poètes et les peintres. De plus, les expérimentations subversives du mouvement Dada
— mouvement dont plusieurs figures dti mouvement surréaliste se sentaient proches
— ont permis aux surréalistes de pousser la création poétique et picturale au-dehors
des limites du texte et du tableau. Nous avons ensuite présenté les nouvelles formes
hybrides que les membres dtt mouvement ont mis en oeuvre, c’est-à-dire ces espaces
où se retrouvent poésie et peinture, texte et image. Collages, photomontages, livres
illustrés, poèmes objets, peintures de mots, tableaux-poème, poèmes peints: l’entre-
deux-guerres a vu l’émergence de toute une série de démarches qui rapprochent, à
divers degrés et en proposant des formes nouvelles, le texte et l’image.
Dans le deuxième chapitre, nous avons focalisé notre réflexion autour d’un
échange particulier: les portraits que le poète et le peintre ont réalisés l’un de l’autre.
En effet, Éluard et Magritte ont utilisé Je portrait comme un fil conducteur qui leur
permettait d’établir des correspondances entre leurs pratiqttes, voire de trouver des
ressemblances dans leur différence. Espace croisé, le portrait est un lieu
d’échanges entre la démarche poétique d’Éluard et la démarche picturale de
Magritte et c’est dans cet espace qu’ils ont réfléchi sur l’interpénétration entre le moi
et l’Autre. En nous inspirant des réflexions d’Elza Adamowicz sur l’« (auto-)portrait
surréaliste », nous avons montré que la mise en scène de l’autre est aussi l’occasion
d’un retour réflexif sur soi. Ainsi, notre lecture du poème « René Magritte » (1935) et
du dessin La Magie blanche (1936), s’est concentrée stir les éléments que le poète et le
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peintre ont retenus comme points communs entre letirs démarches. Par ce dottble geste
de la portraiture et de l’autoportraiture, le poète et le peintre brouillent les frontières
entre le moi et l’autre, entre le même et le différent, entre la poésie et la peinture.
À l’instar des portraits, les réflexions théoriques ont permis au poète et au
peintre de jeter des ponts entre leur art et celui de l’autre. Après avoir considéré le
rapport entre les deux démarches précises, c’est le rapport discursif entre la poésie et
la peinture qui a fait l’objet du troisième chapitre. Dans les essais poétiques de Paul
Éluard et les écrits théoriques de René Magritte, il nous a semblé révélateur que totis
les deux aient pensé leur pratiqtte à partir de l’autre, ce qui ancrait le rapport
interartistique au coeur de la poétique éluardienne et de l’esthétique magrittienne.
Éluard met de l’avant, dans sa compréhension de la poésie, sa relation avec la
peinture, tout comme Magritte, dans sa conception de la peinture, privilégie son
rapport avec la poésie. Chez les deux artistes, le dialogue entre les arts donne lieu à
une véritable «illumination» c’est à partir de ]‘autre art qu’il conçoivent et définissent
leur pratique avec plus de lucidité.
Si notre étude s’est penchée sur l’échange interartistique entre un poète et un
peintre, elle notis a néanmoins permis de mettre en lumière certains éléments d’une
nouvelle forme d’esthétique surréaliste qtie l’on pourrait désigner comme une
«esthétique du dialogtie ». Puisque le surréalisme a favorisé l’interférence entre les
arts et la contamination des genres, notre étude a voulu mettre en évidence ce
mouvement perpétuel de transmission et de réception dans la création poétique et
picturale. Échanges, rapports. conversations la mobilité et la circulation ressortent
comme des éléments essentiels dans la praxis surréaliste. De fait, ces conversations et
131
ces échanges s’inscrivent dans la lignée de l’intérêt que manifeste la poésie moderne
potir l’art pictural depuis la fin du XIXè siècle. Selon Tom Bishop, depuis Baudelaire,
la poésie française « lias devetoped and reveted in a very specictt retationship — oize of
fascination and projbttndty Jtt interpertinence — with the contimtatty ttnfolding
modes and meanings of our modem plastic ».
Cette « relation particulière > entre la poésie et ta peinture, ce rapport de
« fascination » et d’ « interpénétration » sont aussi ceux qui caractérisent les rapports
entre Éluard et Magritte. Car, dans leurs oeuvres, ils célèbrent le phénomène du
« nous », soit du dialogue interartistique entre le poète et le peintre, la poésie et la
peinture, le texte et l’image. Chant d’amour entre les arts, leurs lyriques exaltent la co
appartenance harmonieuse et l’interpénétration continue de l’un et l’autre. De fait, au
cours de cette étude, c’est en recourant à toute une terminologie de la lyrique
amoureuse, surtout celle que nous proposent Jean-Pierre Richard et Daniel Bergez,
que nous avons résumé le jeu spéctilaire d’Éluard-Magritte. Aussi, « la réciproque
illumination du nous’’ » ; la « relation » l’< éveil réciproque’3 » « l’être
aimé, le toi essentiel’4 », l’«échange amoureux’5 », la « dynamique de l’écho’6» et le
« miroir double du couple’7 », entre autres, se sont avérés des formules pertinentes
pour saisir ta nature de leur pensée commune et de leur « fraternité » artistique et
spirituelle. De la sorte, les rapports fructueux qu’Éluard et Magritte ont entretenu
peuvent être perçtis comme un dialogue amoureux métaphorique, un échange
It) Tom Bishop, «Art and Poetry t Contemporary Interlacements and Exchanges », Sites, vol. 7, n 2, acitomne 2003,p. 237.
“ Jean-Piene Richard, toc. cit., p. 107.
‘2 Ibid., p. 108.
‘ Ibid., p. 112.
‘3 ibid., p. 127.
° Daniel Bergez, op. cit., p. 41.
‘‘ Ibid., p. 101.
Ibid., p47.
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inspirant qui « semble épouser d’abord le mouvement d’un va-et-vient, tel un écho,
ou un reflet. Quelque chose se meut d’un partenaire à l’autre, cognant l’un,
rebondissant sur celtii d’en face, revenant sur le premier, repartant stir le second, et
une circtilation indéfinie’8 ». Éluard et Magrïtte ont trouvé dans l’Autre (et dans l’autre
art) l’« interlocuteur idéal » ce qui s’est traduit dans un échange permanent entre la
poésie et la peinture ; un dialogue qtii s’affirme comme élément primordial d’une
nouvelle esthétique surréaliste. Dans cette période d’« arts sans frontières’9 », il
semble donc moins approprié de parler de « poésie surréaliste » ou de « peinture
surréaliste » en tant que pratiques isolées ou statiques, que de privilégier une sorte de
praxis surréaliste transgressive qui consisterait en un vagabondage constant entre les
arts.
g Jean-PielTe Richard, loc. cit., p. 106.
° Gérard Monnier et José Voyelle (dit.), Un art sans fro,,tières, L’internationalisation des arts en Europe, /900-
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ANNEXE I
«René Magritte », Paul Éluard (1935)
RENÉ MAGRITTE
Marches de l’oeil
A travers les barreaux des formes
Un escalier perpétuel
Le repos qui n’existe pas
Une des marches est cachée par un nuage
Une autre par un grand couteau
Une autre par un arbre qui se déroule
Comme un tapis
Sans gestes
Toutes tes marches sont cachées
On a semé les feuilles vertes
Champs immenses forêts déduites
Au coucher des rampes de plomb
Au niveau des clairières
Dans le lait léger du matin
Le sable abreuve de rayons
Les silhouettes des miroirs
Leurs épaules pâles et froides
Letirs sourires décoratifs
L’arbre est teinté de fruits invulnérables.
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ANNEXE II
La Magie blanche, René Magrifte t 1936)
- -.












La Tentative de l’impossible, René Magritte (1928)
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ANNEXE IV
« Les Mots et les images », René Magritte
La Révolution surréaliste, 0 12, 15 décembre 1929, p. 32-33
LES MOTS ET LES IMAGES
Un objct ne tlLnt pas telknwnt is son nom Une image peut prendre la place d’iut motqu’on ne puteac lui en trouvtr un nutre qni clatis une propositionlui eonvinn mieux
LftOes
fi y a dss otjeL qui se pascnt de nom
1. n obc’t tait supposer
‘ï’ il e en s d’nntres
clerri&t’ liii t
ne sert psrfojs crita se designer
rdatin nitre un rclj’i’d ce tdle ‘cprêente:
Un ohst rsncuutri soit Irnigi , un idji t
‘ ti ‘• “ - *sencontre son nom. II arrise que l’imsce t °
le nom de cet ubji t s. renContreflt
Les mots qui e. cvi ut . dêsinet deux olijctsditl&r.’nts ne montrent lias ri qui peut stpater
es bj ts l’un de t autre
i•,
_______.l
I tins un loti, in. lis oints cool di hi mimePat In k ion, d titi .lj t t ut ht ii tl’un substance titi ii s imagi simage
y1Zû
(tu voit aol i’eir,ent le images et, l,n, mots
t n mot p ut prcwl re I: Itice il u n ol.j dans un ta luta u
dan, hi reatit ,
Vous ose demandez di participer ii t’aire
enqulte este le socjnîisme. Est-ce à dire que nuit gré
tout ce qui peut nous séparer, ious mc considérez
comme un soriutisic e! non comme tin socitit
patriote, voire cousine un sscial-lrai(re ‘ ...Mnrx
riait. rssalgré sors u,’nk, tin horssrszc ratina” un
sssutrr...f)urss lis l?ssssse Sm’iéliqsse. dont les
conditions swiales présetttr)il au pressrslrrtticisl
ites tusutaqirs sssisissisnles arec celles le l’Europe
Occidentale de I b-I L. ka lsslrhesdk ont pu
ensprunkr o lUm’x, le Marx du nsanijette, ks
/ormssles et (es essots d’ordre dc leur Révolution..
En olttrndant on voudrait croire que cc n’e51 pas
trop demander à toits que d’essayer de se coin
prendre. de cocaprendrc qu’à des ,nits’ux ds//é—
rcnts doivent earrepossdre totalement des iarti;sies
dilldeei sEcs et que.. les (russnilleurs ont mieux
à /alre. etc. t. Qui parte? Vnndervelde. Et qui
tus a oavert une tribune pour haver, faire sa
propre apologie. dénigrer Nar, ignorer Lénine,
et passer sous silence le rai Alhert, son niait r e,
qui tient ris prisais i)c Basa? Barbusse, te
Barbasse de .ir,so, s tout, nui dirige ici le ma
gaz.i ne Slsiîtile, u n’ ssrslure rosifus,ssnnelte, qui
assone mie ps-op,svsnde prosoviét.iqtsc slssse
‘sut titi peuple de chiens. de trait ces et de lit.
t Ira leurs. d’,sit oss s eut sinus faire croire cu ‘ils
Ont le droit d’apprécier l”.ruvre dc’ la Bivolu
tian stand ale, don t ils stisit les pires ennemis.
,?Isnde c’’.nhsnente Vanderuetde, cssds’ssr de
ttiTsetsrsccsn’mgcs reusarqnahle.s sur le soc jais stne.
Il emarqua blet” (titi, par la saloperie. Consiste
tout le nuisséro d’oit ces lignes sont srl raits’s,
et ois ois lit encore Un vol d’orgeuterie sutei
tarse escapade is Paris, tin poInte ph itsophsqsse
tsss si” vaut Tien toilés ce que hi jeunesse de
N,sini—.lusl ,s’nss do,sise tir rensurquat’le ... t-tesssar—
q iLS Itt’ C C C c-et t’ licite petite sis quéte qui
sessslàs’ as o(r été inventée pour faire tiliont ir Zota
5 I tuile pu.sslisttt. baptisée par tir Tisérise dis
t’t’rnps. jadis de lÀ chois lcons-osr. Zain dsssst
M. 1 turbsssse si’ crut t priiisriétairc. sans dotst e
saisir ce qssil s’ si itt parfaltesflcsst ec,ntre-révn—
lsstsosisisire chez l’auteur sic Paris. esssseissi sis’
la violence. eusisnse le pac’ilistc tlarbtsss,’, et
ses cssllaboratessrs, çosssnse ce Bcrntird, que (‘ni
‘tiSbs entendis ptsssinisrs fis bossrclcstsiss’r. qisi
trussec tout de talent à Censtrars (le t vtscr de
.J’esi tisé, avec ‘les réserves qui sont un bnntsettr
Ci-lie ivresse de tuer, i laquelle ii lait ta part
si lite, n’élisil-clle pas largement ruas peissle
par l’horreur dss .saers!irc inutile, pur l’instinctde rojlserva(ssn ‘. _rais ne draessatisons pas
5ro; cc cIEl de Crsiirnes il y o en liii dc riches
réserves lisjsnsisne.s Usait nous sonsnss’s loin encore
d’avoir touché le /osst ‘-. Cette pet te anflotsce
t erssiisse le brillant sssssss Ira q ce nosss vessonsil,’ psrcsiurir
I s’sirqes Ds,sou, ansi de klonde. irsqénie-sss-
ests slrsuleur, réalise Isa-naIns’ et pour vous, à des
con,] ttoiss tout à /ssli anoraks, b’ ftiers—Etre parI Êlrs tess-ilst, tsppssreits ms5dieassx, dernesliqsses,
Issalr’ric isioderne inédite. sur maquettes. Ltnécrire possr reniIez—vous, il rue Robcrt— f’lanquille. l’ari.ç (18e).
Que s oulez-vosis, avec de tels oasis, itionde a
s:ertiiiu,essit’sst te titis qu’il faut possr parler à
ssn jnstslie t1ssi cherche le Bien—Etre par 1’llec—
tricité cl avec l’aide de Gcorgcs Dnou et de
E. Vassdervelde, Mossek collabore, c’est sûr,à l’édification du socialistnc’ dans plusieurs pays.
An s cross.
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l,u olcjet tsc’ frul. trsstsais li sitéssic sifflet qsse
ssin nous on quo sen lissage
Or, te crashons-s visibles stes oblets, Issus P5
résulté, su touiltrstt remISse s’ils fortnajs-nt
tins’ sssusaïqisc’
F1f
L’-s fl14ssres t-sspsscs ont tssse sigssihcatiun
assssi ssi’rcssairc aussi pirhsiti- q 5sf- [es tsri’nis’s
Parfois, tes ssosrss écrsts lassa ust talstiau
désignenth. eh-s clsoses prés’v’es, ,-l les itssai’eS
ds choses s’aucs




Affiche de I’exposïtion René Magritte au Julien Levy Gattery, 3-20 janvIer 1936
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1 tir toits ni oraltif ite ana
Throo1s tke (no, iii J001r54 O Vmr ai k, roilo
2. lii,- iii e InitierA p’rpnooi a00rtiny
.,. f iriatlitpoeit ,e/osd ltoOr
5 Pulse., itt rsirtrmt IlOoo q tOc itepo G liitOkos t’. ,tooi
h hosto. ut siteAapther o n tan ,chsckunroiis
lire loi ni die,,,,lifta ,-aret
fui,’ t
ii. [linon, env o’ ii oAU of ‘Fia mips n’, 1,jruike
iii. iii, en trr,rriei
Gta,s le.wrs haire hem soi t
.- I u. ‘n lit’p.r’l,l orifialion orne fr14, mo,tsts Jeduetest -
i £,n. et e’.eninpAtih.s.ohsig o) i,attrorm-C’ “— .
-
î,oee( toit!, oh, ek.tdoi, ‘ .
Lla die juin milL aJ die nioeflinfl
15 TIse hodgo itt l1erreiitr1ko sand qotnaJsss tuA eau
16 Prepriini sono statutTir silhourtga, o) mirent,
- fl. “1-,. n,hi.on liirorjon”Tic,, ,tinildnn paka0J nid
1H iJ,1fl,tlt sntrsi I3’harr dent ratite mies
In. ‘liii 1lviz, murror
Tt-e tue ii notai tu5 ùnotru’reWe froua 20 f5 occupes od union
21. f, topeFAC-L LWAR1
(Tiniranrt s sr, n si) L.
.
- 22 ‘lire iodd,’t ni 1ko
Mon mkjhf ‘to wheru h huit nevor q5upg, reihl bel whnil ½ boa 00v . koosoins on thon o linon tau,’ an’i t, litron ou01 10050 tlto, o lutup oi
‘oh, niiqh1 lhlnkwhal ho hsaa [iûvor lhontthb, mkhI bu whsI luit bus noces ,,iiOOr. tsnj n luurp as nu .se tonne han o TriQue ni trick,
laiton, titi iii Issu 2* outoinst nouai rnihL bu oroorsl Loba haut turne1 it..
‘rho moiit,rol hueS 0000i’jo In su luiiuiy 1ko abicot h, brnçuiussn obi Shit lin,We tiuti orçoune et rp5ure an4 ri initiit,
wrh rho r31 oi ihe world ii, 015000 ne I,, brutal ir lis n tonte or Ions
-
.00s,..nuS si connu We ,oay titi If n hd,d nord juIçin ii on 1ko mute, neLeI un centeb’ dinlit, oh;eris
on mai untel 150 haute O nul oit itosol on Llr-w1I
Put wnt n? Aftatu oloti atatrue dr Sait ov,onnn vLn




Or in’ o chrrno ni ‘,cetio ai por,ck 1ko Les’jisi ol n broui.
fini bora mirait wn givit lu tin, ohjoot ns,clu n nirlu su ion,-iatutr,n, rumb tu
-‘ o i-t u alus o lb eceaory lb, Ii sU, Fiulippe sable on u 11cM rit kim,chqrun? 1tor lfs fikodomesilcil OiinrriIuôuk annutil 000m u in rr,oksion O -kIrso ii’ 1110 lIait.
in iontoilon 1ko chrisui’ niais absci itlndireohpps ion lest it.titlir1t Cris,. rand Lira rt, ii ri -il t l’(mlo, on lb, pernolt’h, repu’itloors ni hito colite miii lcu’duns un mate oQ’srlj thon Ci pOnt,’ sain. Tntllttt 1tO
‘ara-tir, nO 15,.’,,, ç,, 1l ‘ruiner h nn linon ni iflhinq on,,,—ad dlnssbcnrnise saLue b nu içOlt,iod nbieot t, h douai prcrur,la,, 5, tins o iii cr”i 1f’ roc lins I ‘ski’.’ t hi-mi”. ‘Thon Aiphabêl ni Bèoltetnu,” “Tisemn,,ry nohlein Il lion tint ii’In eut L.tJ,’ n ls<sr,J hou noie ni or la ‘ry I il’osur t ‘ A,k,rto.i t, ‘ poSent .5 l’iut, h’OiJu,t
On.’ ,rCieOS.r,i, ripeS fl,it,,o
ANNEXE VI
Ait Rendez-vous des amis, Max Ernst (1922)
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